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Este projeto detalha o processo de criação de uma fonte tipográfica 
gratuita de uso educacional, voltada a crianças na faixa dos 6 a 7 anos, 
alunas das classes iniciais do Ensino Fundamental. Parte-se de estudos 
sobre o processo de alfabetização e aprendizado da caligrafia no Brasil, 
seguindo-se dos estudos de legibilidade que têm como foco o jovem 
leitor ou seu educador. A partir de então, é implementada a metodologia 
de Matté (2008) em conjunto com etapas da Adobe (1995) e Buggy 
(2007), para criação e aprimoramento da fonte em si. Esta inclui ainda a 
aplicação de um teste de legibilidade para avaliação do desenho 
desenvolvido, baseado nos estudos de Rumjanek (2009), e realizado em 
conjunto com o Colégio de Aplicação da UFSC. A análise dos 
resultados apresentou bom desempenho da fonte desenvolvida, nomeada 
Adoleta, assim como dados acerca do uso de diferentes fontes no 
universo da alfabetização e a influência dos estilos trabalhados em sala 
de aula.  
 










This project details the process of designing a free educational typeface 
targeted at children aged 6 to 7, composed of students going through 
their literacy phase. It starts with studies on the process of literacy and 
calligraphic learning in Brazil, followed by legibility researches focused 
on young readers and their educators. From then on, Matté’s (2008) 
methodology, along with steps by Adobe (1995) and Buggy (2007), is 
used as a guide for the creation and improvement of the typeface. The 
project also includes a legibility test to evaluate the typographic 
alternative designed – based on the one applied by Rumjanek (2009) – 
and carried out in partnership with Colégio de Aplicação UFSC. The 
analysis of the results presented a good performance of the typeface 
created for the project, named Adoleta, as well as data about the use of 
different typefaces in the universe of literacy and the influence of their 
styles whilst in the environment of a classroom. 
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 A padronização e reprodução em massa da tipografia ocidental 
é, historicamente, um evento recente, que se deu apenas nos últimos 
quinhentos anos. Desde a popularização da prensa tipográfica de 
Gutenberg1, os tipos móveis passaram por uma miríade de estilos e 
diferentes técnicas, de referências claramente caligráficas até a total 
negação da influência da escrita manual no desenho de tipos 
geométricos e decorativos do último século. 
 Contudo, seja humanista ou grotesca, é seguro dizer que a 
função primordial da tipografia é manifestar visualmente a linguagem 
humana (CHENG, 2005). Este quebra-cabeça de diferentes símbolos 
armazena significados que, quando unidos em códigos reconhecíveis — 
ou idiomas — guardam e propagam o conhecimento acumulado por 
gerações ao longo dos séculos. Porém, como todo código, é preciso 
conhecer as chaves corretas para decifrá-lo, e este é o papel da 
alfabetização. 
 A alfabetização, mais do que fornecer ao indivíduo o repertório 
necessário para a identificar e compor a linguagem escrita, é a porta de 
entrada para a formação de um cidadão ativo e empoderado em meio à 
sociedade. Ela permite que a pessoa faça parte integral das atividades 
intelectuais e profissionais da sociedade moderna, além de afirmar seus 
direitos e lugar no exercício da cidadania (SILVA E FONTANA, 2003). 
Portanto, facilitar este processo desde cedo é dever fundamental de 
todos os agentes influenciadores no aprendizado, sejam eles micro (uma 
pessoa) ou macro (uma instituição): educadores, pais, escola, editoras e, 
inclusive, designers e tipógrafos. 
 Como afirma Rumjanek (2009), a escolha da tipografia 
interfere na motivação para leitura da criança — o leitor iniciante 
considerado neste projeto. Nas fases primárias da alfabetização, as letras 
são analisadas e decifradas separadamente, ao contrário do 
reconhecimento pelo contorno da palavra, comum a leitores experientes. 
Por essa razão, as características formais de uma fonte possuem um 
papel importante no desenvolvimento da habilidade de leitura 
(BOCCHINI, 2007). Não reconhecer estas características pode gerar 
frustrações e desencorajar um hábito de leitura ainda não explorado. 
Cabe então ao tipógrafo cumprir o seu papel de agente e incentivar a 
                                                             
1 Johannes Gutenberg (1394-1468) foi o responsável por difundir e aprimorar as técnicas da 
prensa tipográfica na Europa do século XV. Acredita-se que criou a primeira fonte do alfabeto 




criança da maneira que lhe é possível: identificando e minimizando suas 




1.1.1 Objetivo Geral 
 
Desenvolver uma fonte de texto gratuita adequada às 
necessidades de crianças em fase de alfabetização. 
 
1.1.2 Objetivos Específicos 
 
•! Investigar a origem da relação entre criança e alfabeto, e seu 
impacto no reconhecimento de certos estilos tipográficos; 
•! Identificar fatores que interferem na legibilidade dos caracteres, 
quando lidos por crianças na faixa etária entre 6 e 7 anos; 
•! Aplicar o conhecimento acumulado nas etapas anteriores, 
através da criação de uma tipografia voltada a leitores iniciantes 
da língua portuguesa; 




Partiu-se de dois pontos para determinar o tema. O primeiro é que 
ele deveria ser relacionado a tipografia, interesse pessoal que cresceu ao 
longo dos últimos anos. Já o segundo, é de que o tema deveria ser 
definido a partir do público-alvo, e o produto final seria apenas reflexo 
das necessidades específicas deste grupo: neste caso, crianças em fase de 
alfabetização. 
Rob Hillier, designer da Sylexiad – uma fonte pensada para 
adultos com dislexia – comenta no livro de Sassoon (2015) sobre a falta 
de projetos tipográficos que sejam desenvolvidos com o leitor potencial 
em mente e, principalmente, que sejam testados com ele. Ele argumenta 
que boa parte do processo de criação atual depende mais da intuição 
estética e experiência do designer do que em estudos com seu público-
alvo e, quando estes acontecem, são geralmente após a criação, não 
durante. Logo, este projeto pretende inserir novamente o usuário-leitor 
em meio à cadeia produtiva do design de tipos, ao retroalimentar o 
projeto com suas necessidades, anseios e opiniões. 
Além disso, há de se considerar o nicho geográfico com o qual o 
projeto trabalha. Boa parte dos estudos de legibilidade encontrados têm 
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como sujeito leitores da língua inglesa, em decorrência do grande 
número de publicações oriundas do Reino Unido. Embora muitos 
conceitos permaneçam os mesmos, é preciso levar em conta as 
particularidades culturais e os sinais comuns ao idioma português — 
como acentuações — por se tratar de um estudo voltado a crianças 
brasileiras. 
Antes de tudo, também é indispensável observar o próprio 
público-alvo em situações reais. O estudo proposto trará resultados mais 
eficazes e pertinentes quando aplicados ao contexto de uma sala de aula, 
o que possibilita uma troca de informação direta com aquelas que, na 
verdade, são as principais influenciadoras da pesquisa: as crianças. Há 
de se reconhecer a criança como sujeito capaz de contribuir não apenas 
como objeto de estudo, como também participante com voz ativa e 
válida na pesquisa. (DELGADO E MULLER, 2005) 
O cenário de criação tipográfica no Brasil ainda é recente, e 
finalmente está alcançando a maturidade e o destaque merecidos ao 
longo da última década. Em especial agora, pois a democratização de 
ferramentas digitais possibilitou o surgimento de novas comunidades de 
designers em países nunca antes reconhecidos pela sua tradição na área. 
Responder às necessidades do usuário é apenas mais uma etapa para 
fortalecer o estudo formal da tipografia no Brasil, e desta maneira 
também colocar em destaque tanto o leitor da língua portuguesa quanto 
de outros idiomas de origem latina. 
 
1.3 DELIMITAÇÃO DO PROJETO 
 
Foi definido que a versão primária da tipografia será de peso 
regular, a fim de abranger seu uso mais comum — em publicação 
impressa — e que será distribuída gratuitamente. Ainda que seu uso seja 
livre, a fonte foi concebida para utilização em materiais voltados a 
jovens leitores, em especial alunos do primeiro ano do Ensino 
Fundamental, seja em material didático ou outras publicações impressas. 
Com a intenção de identificar apropriadamente os pré-requisitos 
do projeto, assim como validar a proposta desenvolvida, considerou-se 
necessário envolver as próprias crianças no decorrer deste processo, 
tanto para ouvir suas opiniões, quanto para a realização de estudos de 
legibilidade que complementem as informações adquiridas durante a 
pesquisa preliminar. Desta forma, pretende-se chegar a um resultado que 
atenda não apenas as reais necessidades deste público, mas também suas 
preferências pessoais, uma vez que estética e funcionalidade são fatores 









Apesar de sua importância para o exercício da profissão de 
designer e da prolífica publicação na área, a tipografia ainda é um 
campo pouco explorado em termos de práticas projetuais. O que se pode 
observar é que a metodologia depende, em sua maior parte, das 
preferências pessoais do designer, embora algumas etapas coincidam. 
 
"Se há uma receita para se desenhar uma fonte, o 
interessante deve ser não segui-la, modificá-la a 
cada preparo. […] O desenho de uma fonte deve 
ser planejado antes de sua execução para que os 
objetivos desejados sejam alcançados com maior 
sucesso." (BUGGY, 2007, p. 17) 
 
Em quase todas as metodologias observadas pela autora, como as 
de Buggy (2007) e Matté (2009), um destes elementos em comum é a 
criação baseada em árvores de derivação de arquétipos, que adota uma 
ordem de similaridade onde a forma do caractere anterior serve de base 
e complementa o desenho do seguinte. A escola suíça, por exemplo, 
recomenda que as fontes sejam derivadas dos caracteres iniciais ‘O’, 
‘H’, ‘n’ e ‘o’ (BUGGY, 2007), mas esta ordem depende do esquema 
utilizado, cabendo ao designer adaptá-la a sua praticidade. 
Ainda é preciso considerar que, se há poucas regras em relação 
aos métodos práticos, há ainda menos no que diz respeito à pesquisa 
preliminar. O que se pode concluir a partir da observação do trabalho de 
outros designers é que esta etapa de pré-criação tende a incluir: (1) 
análise sincrônica e diacrônica, (2) painel semântico e (3) estudos de 
terceiros sobre aspectos técnicos como legibilidade, leiturabilidade e 
ferramentas de desenho. Raramente o público é inserido tão cedo neste 
processo, mas nos casos em que isto acontece, seu envolvimento se dá 
por meio de entrevistas, questionários, pesquisas de opinião, grupos 
focais ou testes de legibilidade. 
Uma última consideração a se fazer é sobre a linearidade do 
processo. Os passos da metodologia servem de guia para o designer, 
porém tudo deve ser revisado ao fim de cada etapa, pois identificar e 
corrigir os erros vai ser tornando mais difícil a medida que a 
complexidade do projeto aumenta.  
Com isso em mente, a metodologia escolhida para este projeto foi 
uma versão modificada dos passos sugeridos por Matté (2009), 
incorporando recomendações da Adobe (1995) – conjunto de caracteres 
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ISOAdobe, figura 3 – e de Buggy (2007) – árvore de derivação de 
numerais – além de dois passos adicionados para suprir as etapas de 
pesquisa e distribuição. 
 
Figura 1: Diagrama metodológico. 
 







A etapa começa com um levantamento de dados que podem vir a 
ser úteis ao longo do projeto. Ela colabora para o melhor entendimento 
do tema e do público-alvo, e suas informações podem ser utilizadas para 
a definição de parâmetros de estudo e suas aplicações mais à frente. Ela 
também analisa propostas similares ao projeto em desenvolvimento, e 
lista quais características devem ser trabalhadas na etapa de criação. 
Neste projeto, ela ainda busca ouvir a opinião e identificar as 
dificuldades de leitura das crianças através de um teste de legibilidade, 
para corroborar o estudo de terceiros ou ainda encontrar novas 




A criação, como listado por Matté (2009), parte do desenho à 
mão livre sobre papel, passo que pode ser resgatado em qualquer 
momento do design da fonte. Após a definição das características 
formais básicas, os desenhos são levados ao software de vetorização, 
onde o restante dos caracteres é criado seguindo as chamadas árvores de 
derivação de arquétipo. 
 
Figura 2: Árvore de derivação de arquétipos de Matté. 
 




Figura 3: Conjunto de caracteres ISOAdobe. 
 
Fonte: Adobe (1995), p. 45. 
 
As árvores aqui utilizadas foram retiradas das metodologias de 
Matté (2009) e Buggy (2007), e a lista de caracteres faltantes foi 
completada de acordo com o conjunto de caracteres do ISOAdobe 
(1995). Durante e após a criação dos glifos, já se definem o 
espacejamento e kerning da fonte, como orientado por Tracy (1986) e 





A produção marca os últimos retoques na prática do type design. 
Ela garante que a fonte seja renderizada corretamente em diferentes 
aparelhos eletrônicos, e que todos os recursos pensados para ela 
funcionem corretamente nos editores de textos. São pormenores 
técnicos, porém são fundamentais para seu maior aproveitamento em 






A distribuição conta com a criação e divulgação do chamado 
Type Specimen. Ele é uma forma de mostrar todos os caracteres, os 
recursos que a fonte pode oferecer e seus potenciais usos. É 
especialmente útil neste caso, pois pode servir de inspiração para 
professores e editoras, e também recomendar as melhores configurações 
de uso para otimizar a legibilidade da fonte.  
 
Figura 4: Type Specimen da tipografia FS Brabo, de Fernando Mello. 
 










3.1 LEITURA E ALFABETIZAÇÃO 
 
Desde o século XVIII, a escola passa a ocupar um espaço maior 
na vida das crianças e, de certa forma, assume a função de prepará-las 
para o futuro. Assim, a escola acabou por se tornar uma “intermediária 
entre criança e cultura, utilizando como ponte entre os dois a leitura”. 
(ZILBERMAN, 1985 apud LOURENÇO, 2011, p. 66) 
Mas para que esta ponte funcione corretamente, é preciso antes 
fornecer as ferramentas com as quais ela será construída. E é por essa 
razão que a trajetória da criança no ensino fundamental tem início na 
alfabetização. 
 
"O processo de alfabetização é, 
fundamentalmente, um processo de transferência 
da sequência temporal da fala para a sequência 
espaço-direcional da escrita, e de transferência da 
forma sonora da fala para a forma gráfica da 
escrita (cf. SILVA, 1981). É, sobretudo, essa 
segunda transferência que constitui, em essência, a 
aprendizagem da leitura e da escrita: um processo 
de estabelecimento de relações entre sons e 
símbolos gráficos, ou entre fonemas e grafemas. 
[...] o processo de alfabetização significa, do 
ponto de vista linguístico, um progressivo 
domínio de regularidades e irregularidades.” 
(SOARES, 2004, p. 21 apud NASCIMENTO, 
2011, p. 22) 
 
3.1.1 O processo de percepção do texto 
 
Tinker (1963) já dizia que a página impressa não contém 
significados, mas apenas símbolos que representam significados. Para 
entender, então, a alfabetização, é necessário explorar como as formas 
gráficas se tornam texto, desde a maneira como o olho vê o desenho até 
sua decodificação. 
E para compreender como um leitor iniciante se comporta diante 
das letras, é preciso antes ter um panorama geral de como um adulto 
ocidental decodifica estes símbolos. Segundo Buggy, estes fatores 




“(1) O homem percebe a forma dos objetos devido 
à luz refletida ou emitida por eles; 
(2) O homem ocidental lê da esquerda para a 
direita e de cima para baixo; 
(3) Durante a leitura, os olhos varrem o topo das 
letras; 
(4) O movimento dos olhos acontece através de 
pulos ao longo da linha, com pausas em intervalos 
regulares; 
(5) As palavras são percebidas e reconhecidas em 
grupo, pelas suas formas. A leitura letra por letra 
ocorre apenas quando uma palavra (forma) 
desconhecida é encontrada.” (BUGGY, 2007, p. 
96) 
 
A partir desses fatos, é possível destacar que boa parte da leitura 
de um adulto é derivada de seu repertório visual prévio. Em certo ponto 
o leitor pode, inclusive, antecipar certas palavras, quando há 
conhecimento do assunto abordado pelo texto. 
Outro aspecto importante diz respeito às pausas de fixação, que 
constituem 90% do tempo total de leitura, mas duram apenas um 
quinquagésimo de segundo cada. “O número de pausas varia de acordo 
com o tamanho da tipografia, o ângulo e distância entre o texto e o olho, 
assim como as habilidades e experiências do leitor” (WATTS E 
NISBET, 1974, pg. 9-10, tradução da autora). Rumjanek ainda comenta 
que o local das fixações não é aleatório, e ocorre apenas em algumas 
palavras, um pouco a esquerda do seu centro. 
E são justamente nestes dois pontos que a leitura de uma criança 
em alfabetização difere daquela experienciada por um adulto:  
movimento dos olhos e percepção da unidade de leitura (no caso do 
adulto, a palavra). Buggy diz que um adulto lê cada letra apenas quando 
a forma do todo é desconhecida, mas ao se tratar de crianças, toda forma 
ainda está em processo de ser assimilada ao vocabulário visual e, 
portanto, toda a leitura é feita com base na unidade mínima do 
conhecimento recém adquirido: o caractere. (RUMJANEK, 2009) 
Segundo Rocha (2012), o caractere ou a letra é uma unidade 
autônoma adotada por convenção para guardar e reproduzir os 
pensamentos e sons da fala. Ela é, ainda, um conceito mental flexível, 
mas com certa identidade e características indispensáveis para seu 
reconhecimento (Ibid. p. 58). A leitura é dada quando há equilíbrio nas 
formas e contraformas das letras, que propiciem respiro adequado para a 
decodificação dos signos. 
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Como o reconhecimento instantâneo desse conjunto de letras não 
ocorre no início da alfabetização, o que o substitui são as chamadas 
operações de análise e síntese, como definidas por Kato (2007, apud 
BOCCHINI, 2007), que nada mais são do que o ato de decifrar pedaço 
por pedaço do todo. Ao longo do tempo, as crianças se tornam aptas a 
ler unidades maiores, como segmentos de palavras, antes de, por fim, se 
tornarem leitoras fluentes. Como consequência dessas operações, uma 
criança também realiza mais pausas, para entender completamente 
aquilo que as letras representam. 
 
3.1.2 A história da caligrafia na alfabetização 
 
A caligrafia (definida na seção 3.2, Sobre Tipografia) também é 
parte intrínseca à alfabetização. No Brasil, é possível traçar uma linha do 
tempo detalhada da sua evolução nos últimos 100 anos, a começar pelas 
reformas higienistas de normatização da escrita do início do século XX. 
As reformas dessa época se apoiavam no discurso de 
padronização e adaptabilidade da caligrafia aos tempos modernos, 
surgindo em contraponto ao rebuscado estilo norte-americano vigente 
nas escolas paulistas – ilustrado junto aos outros estilos na linha do 
tempo da figura 5 – uma vez que se acreditava que problemas como 
miopia e escoliose pudessem estar atrelados à escrita inclinada (VIDAL 
e GVIRTZ, 1998). Em decorrência disso, implementou-se o modelo 
caligráfico vertical ou redondo, baseado no modelo francês ronde, que 
“resgatava valores como legibilidade e simplicidade”. (FETTER et al., 
2011, p. 8) 
Já nos anos 30, vê-se o surgimento por um breve período de 
tempo da caligrafia muscular — “método de escrever que emprega o 
músculo do antebraço, deixando a mão livre para escorregar sobre o 
papel” — que se alinhava às recomendações da política de educação 
nacional. Ainda assim, a preferência pelo estilo vertical permaneceu nas 
escolas, sendo substituída apenas na década de 50 pelas escritas bastão e 
cursiva. 
Essa mudança seguiu a nova tendência das cartilhas, em que o 
ensino era baseado no ecletismo metodológico. Apesar de não haver 
propostas formais para um padrão caligráfico, a escrita ainda era vista 
como uma junção das habilidades de caligrafia e ortografia, a ser 
ensinada simultaneamente à leitura (Ibid. p. 12-13). É também nessa 
época que a alfabetização passa oficialmente a exercer o papel descrito 
por Zilberman no início deste texto: o de meio e instrumento para 
aquisição de cultura. 
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Quando se chega a meados da década de 80, o uso da letra bastão 
é reforçado pelas propostas construtivistas, que ganharam força com os 
estudos da psicolinguista Emilia Ferreiro. Segundo o construtivismo, a 
prática escolar deveria priorizar o sujeito-aluno, e a partir daí a 
alfabetização passaria “a designar a aquisição, por parte da criança, da 
lectoescrita, ou seja, da leitura e da escrita simultaneamente”, um 
processo entre a criança e a língua escrita. (Ibid. p. 14-15, grifo da 
autora). 
As letras bastão ou de fôrma (conhecidas ainda como imprensa) 
seriam o ideal neste contexto, pela simplicidade do seu desenho e a 
similaridade que compartilham com as tipografias utilizadas nos 
materiais impressos com os quais a criança terá contato como leitora. 
Ainda em relação a elas, o aconselhado seria que seu aprendizado 
começasse pelos caracteres maiúsculos, sem ignorar que o aluno§ já 
teria contato com caracteres em caixa-baixa e até mesmo cursivos nesse 
meio tempo, mas limitando-os à atividade de leitura. (CAGLIARI, 
1999)  




Fonte: elaborado pela autora, com base nos principais modelos de escrita 
listados por Fetter et al., 2011. 
Nos últimos anos, o que se pode observar é que a discussão foi 
reavivada com a evolução da tecnologia e sua consequente 
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popularidade. Há quem argumente que o ensino da caligrafia cursiva 
deva ser deixado de lado a favor da letra bastão pois, seguindo os 
preceitos construtivistas, esta é mais próxima das tipografias utilizadas 
no meio digital. Outra justificativa para o abandono da cursiva se apoia 
nas poucas situações de uso desse estilo na atualidade, que fica restrito à 
escrita para fins pessoais e escolares. 
O que se percebe nas tipografias desenvolvidas até agora para o 
público infantil (ver seção 3.5 Análise de Similares), é uma tentativa de 
conciliar estas duas vertentes, baseado do discurso de familiaridade e 
vocabulário visual limitado defendida pelos estudiosos. 
Ainda há muito a se debater sobre o assunto, mas enquanto os 
diversos estilos de escrita estiverem disponíveis para o aprendizado do 
jovem leitor iniciante, o seu estudo permanece como referência e 
inspiração na produção de tipografias adequadas a esta faixa-etária. 
 
3.2 SOBRE TIPOGRAFIA 
 
Para fins de analisar apropriadamente as fontes apresentadas nos 
próximos tópicos da pesquisa, assim como melhor entendimento das ca-
racterísticas anatômicas trabalhadas no processo de criação, considerou-
se necessário resgatar alguns conceitos básicos da tipografia, expostos a 
seguir. Entretanto, para delimitar o assunto, é preciso primeiro 
diferenciar o que é escrita, lettering — ou letreiramento — e tipografia. 
Smeijers (1996) afirma que existem apenas três tipos de letras, e 
que elas são definidas pelo seu modo de produção: escrita, desenho e to-
dos os métodos pelo qual letras tipográficas podem ser geradas. Este 
pensamento está de acordo a classificação de Noordzij (2013), que 
especifica a escrita manual ou caligrafia como aquela praticada com 
apenas um traço, o lettering como a letra feita de formas gradualmente 
construídas (que, portanto, podem ser modificadas) e, por último, a 
tipografia seria aquela feita de letras pré-fabricadas. 
A primeira é de grande importância para o projeto, pois além de 
sua influência clara em grande parte dos estilos de desenho tipográfico, 
ela representa uma grande parcela das atividades realizadas pelo pú-
blico-alvo do projeto nesta fase do aprendizado, e pode influenciar nas 
suas preferências estéticas em relação à última (como observado nos 
estudos da seção 3.4). Já a última — a tipografia — pode ainda ser di-
vidida em duas dimensões: o design com tipos, o macro, ou o design de 
tipos, o micro, que é o objeto de trabalho deste projeto, assim como o de 
estudo nas páginas a seguir. (FARIAS, 2004) 
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Por último, é preciso ainda diferenciar outras duas categorias 
dentro da tipografia: o que seria o tipo para textos e display. O tipo 
display, como o próprio nome já implica, é criado com o intuito 
principal de expressar uma ideia ou estilo. Também conhecida como 
fonte fantasia, a fonte display é usada geralmente em títulos e outros 
materiais que possibilitem a utilização em corpos maiores. Não se 
prende necessariamente àquilo que seria apropriado à legibilidade, pois 
tende a exagerar ou distorcer as características que seriam adequadas à 
leitura em textos mais longos ou em tamanhos reduzidos. Neste caso, o 
correto seria utilizar os chamados tipos para texto, pois estes são os tipos 
que levam em conta as formas comumente aceitas como legíveis ao 
vocabulário imagético do leitor. Um tipo para texto, como o que é 
trabalhado aqui, é adequado a tamanhos pequenos, sempre possui caixa-
alta e baixa e apresenta, preferencialmente, variações de peso. (KANE, 
2013) 
Entretanto, faz-se necessário um adendo quando se trata de 
tipografia para o público infantil, no que diz respeito ao tamanho de um 
tipo para texto e display. O que para um adulto seria considerada uma 
fonte display, de corpo acima de 16 pontos, representa, na verdade, o 
tamanho ideal para leitura de crianças na faixa etária entre 6 e 8 anos, o 
que pode ser melhor observado nos estudos de Zachrisson (1965) – 
seção 3.4 deste projeto – e Cyril Burt (1959). Neste caso, o que faz com 
que estes tipos sejam considerados de texto seriam os outros aspectos 
comumente associados à categoria, como apontados no parágrafo 





Os caracteres tipográficos, assim como o corpo humano, podem 
ser estudados a partir de elementos menores, para melhor compreensão e 
estudo de suas formas. Por conta disso, esta divisão também leva o 
nome de anatomia — inclusive, muitos dos nomes são compartilhados, 
como é o caso dos ombros, pernas e braços tipográficos. A constância 
destes elementos gerais de anatomia ao longo de uma fonte é o que 








Fonte: elaborado pela autora, com base no material de Meürer (2013). 
 
Dentre todos os elementos, é possível ainda destacar algumas 




Uma serifa é o “traço adicionado ao início ou fim dos traços 
principais de uma letra” (BRINGHURST, 2005). Segundo ele, elas 
podem ser dividas entre bilaterais e unilaterais, ou ainda como 
reflexivas, retangulares e transitivas. Uma terceira classificação seria 
entre abrupta ou adnata, sendo a primeira a que nasce com o traço 




Figura 7: Classificação das serifas. 
 









O eixo é uma característica que surgiu das referências caligráficas 
da tipografia, e pode ser descoberto pela análise das espessuras do traço, 
que revelam o instrumento que foi utilizado para o desenho do caractere. 
Com o avanço da tipografia ao longo do tempo, ele pode ainda ser 
definido como um ângulo de inclinação das letras (que não deve ser 
confundido com itálico). Segundo Bringhurst (Ibid. p. 355), existem os 
eixos humanista e racionalista: 
 
Figura 8: Classificação dos eixos. 
 




Todas as definições dos termos aqui apresentados foram retiradas 
do livro Elementos do Estilos Tipográfico (2005), de Robert Bringhurst, 
a não ser quando apontado outro autor. 
 
Algarismos antigos e modernos: Os algarismos antigos ou de texto 
possui formas ascendentes e descendentes, para que se se intercale com 
as letras em caixa-baixa naturalmente. Já os algarismos modernos são 
aqueles que seguem as dimensões das letras maiúsculas. 
 
Altura-de-x: Distância entre a linha de base e mediana de um alfabeto, é 
aproximadamente a altura dos caracteres caixa-baixa. 
 
Ascendentes e descendentes: Alongamentos dos caracteres minúsculos 





Caixa-baixa e alta: Caixa-baixa (sempre com hífen) se refere aos 
caracteres minúsculos de uma fonte. Seu termo oposto, caixa-alta, é 
então uma definição para os caracteres maiúsculos. 
 
Contraste: Grau de diferença entre os traços grosso e finos. 
 
Ductus: Sequência de movimentos e percurso que o instrumento faz ao 
escrever. Toda a letra com base caligráfica segue a lógica do ductus. 
(MESEGUER, 2014) 
 
Entrelinha: Distância entre uma linha de base e a seguinte. 
 
Entrepalavra: O espaço entre as palavras. Pode ser fixo, no caso de um 
texto alinhado à esquerda, ou variável, em textos justificados. 
 
Família: Conjunto de fontes e suas variações de peso e estilo — bold, 
light, itálico, versalete, etc. (BUGGY, 2007). Uma superfamília pode 
ainda designar diferentes fontes projetadas para uso complementar, 
como uma serifada e uma sem serifa. 
 
Glifo: Encarnação conceitual e não material do chamado “caractere”. 
Um caractere pode ter diferentes representações ou glifos em uma única 
fonte. Ex.: g e g, ambos da fonte Kareemah, de Jefferson Cortinove. 
 
Itálico: Letras intermediárias entre a romana e a manuscrita, em suas 
propriedades cursivas. Surgiu no século XV a partir das letras 
carolíngias. São, em sua maioria, conectadas implicitamente por serifas 
transitivas. 
 
Oblíquo: Também conhecido como falso itálico.  
 
Peso: Grau de escuridão de um tipo, independente de tamanho. As 
classificações de peso usadas aqui seguem o padrão observado em 
grande parte das fontes, na ordem da mais leve para a mais pesada: 
Hairline, Light ou Thin, Book, Regular, Semibold, Bold, Black. 
 
Por último, vale lembrar que, neste projeto, fonte, tipografia e 
tipo também estão sendo utilizadas como sinônimos, para se referir a um 
conjunto de caracteres desenhado com intuito de configurar um texto — 
seja ele uma palavra, título, parágrafo ou outro — independente do seu 





Dois termos são empregados para avaliar as propriedades de 
percepção e conforto atreladas a uma tipografia: são eles a legibilidade e 
a leiturabilidade. Na literatura, a legibilidade se refere à qualidade de ser 
fácil de ler (TRACY, 1986). Entretanto, o estudo da tipografia pede por 
uma definição mais específica e, consequentemente, melhor mensurável. 
Neste caso, a descrição de Niemeyer (2003) se encaixa melhor ao 
propósito, ao afirmar que a legibilidade é definida pelo reconhecimento 
de caracteres individuais de um alfabeto ou fonte e o universo de 
atributos que gira em torno dele. 
A leiturabilidade, como o nome dá a entender, é uma etapa 
posterior às considerações da legibilidade, e se refere à tipografia 
aplicada ao texto. Cunhado por Herbert Spencer, o termo “descreve a 
qualidade de conforto visual – um importante requisito na compreensão 
de longas passagens de texto – e a medida para isto é o período de tempo 
que a leitura leva antes de se tornar cansativa” (TRACY, 1986, p. 31, 
tradução da autora). Apesar da clara conexão entre um e outro, uma 
fonte com bom desempenho de legibilidade nem sempre se sai bem no 
quesito leiturabilidade, pois os mesmos fatores que são considerados 
adequados em um caractere podem causar fadiga na leitura de uma 
passagem mais extensa. 
Estes fatores são separados por Buggy em três categorias: 
 








Dimensão Familiaridade Luminosidade 
Configuração Ângulo de visão Dimensão 
Contraste Distância  
Cor Tempo de exposição  
 Movimento  
 




Estas variáveis são indissociáveis, no sentido de não ser possível 
ignorar que todas elas agem ao mesmo tempo sobre a amostra analisada. 
O que ocorre, ao estuda-las, é uma tentativa de padronizar ou neutralizar 
as variáveis que não serão avaliadas, de modo que os desvios que 
ocorram possam ser corretamente classificados. 
Como apontado anteriormente (em 3.1 Leitura e Alfabetização), a 
leitura das crianças em alfabetização começa pelo reconhecimento de 
letras individuais. Sendo assim, os quesitos de legibilidade foram 
considerados mais relevantes na coleta de informações para o 
desenvolvimento deste projeto, dado o grupo de leitores com o qual 
trabalha. 
 
3.3.1 A criança e a legibilidade 
 
Gibson (1964), ao estudar as mudanças no desenvolvimento de 
crianças entre 4 e 8 anos, identificou cinco tipos de erros comuns na 
discriminação de diferentes formas tipográficas, ou erros de 
transformação: fechamento, quebra, rotação e reversão, linha para curva, 
e perspectiva. 
 
Figura 9: Erros de transformação, segundo Gibson. 
 




O pesquisador observou que, aos quatro anos de idade, erros 
originados por transformações de fechamento e quebra já ocorrem com 
pouca frequência, porém as crianças apresentam dificuldades no que diz 
respeito às três últimas categorias. Com o passar do tempo, porém, as 
diferenciações se tornam mais evidentes e, consequentemente, o número 
de erros é quase inexistente quando se analisa o resultado de 
participantes na faixa dos 8 anos. A única exceção foi o erro de 
perspectiva que, mesmo apresentando quedas, ainda atingia uma parcela 
significativa das crianças mais velhas. Um experimento de observação, 
conduzido por Dunn Rankin em 1968, categorizou as letras caixa-baixa 
em grupos de afinidade, com maior chance de que erros de 
transformação ocorram entre si. Foram eles e-a-s-c-o, n-u-m-w, b-p-d e 
h-f-l-k (as letras j, q u, x e z não foram incluídas pela pouca frequência 
no idioma utilizado para o teste). 
Com o objetivo principal de evitar estes erros, diversos 
pesquisadores passaram então a estudar como a configuração das 
variáveis de legibilidade poderia tornar a leitura de uma tipografia mais 
eficaz: 
Primeiramente, Spencer (1969) afirma que o alto contraste entre 
os traços finos e grossos compromete a legibilidade da fonte. Por outro 
lado, Burt (1959) critica a preferência dos editores por desenhos com 
espessura e curvatura uniformes, pois acredita que a estrutura rítmica 
necessária para a uma boa percepção provém dessa variação no traço. 
Entretanto, Burt, Tinker e Spencer concordam em um fator: uma 
tipografia legível contém grandes áreas de espaço interno, pois elas 
permitem melhor discernimento na forma do caractere. Ainda sobre 
forma e diferenciação, Burt também comenta sobre a necessidade de se 
alongar as ascendentes e descendentes. Para que haja um equilíbrio entre 
espaço interno e esta extensão sem comprometer a altura-x, o autor 
aconselha alongar apenas as ascendentes, visto que é mais fácil 
identificar os caracteres caixa-baixa pela sua metade superior. 
O pensamento de Burt coincide com o de Sassoon (2002) quando 
a autora diz que deve-se estender as ascendentes e descendentes. No 
entanto, como pode ser visto mais adiante na análise da fonte Sassoon 
Primary, ela crê que a altura-x pode ser menor, pois seria compensada 
por estas alterações. 
O espaço interno também pode ser prejudicado pelo peso da 
tipografia. Apesar de pesquisas de opinião mostrarem uma inclinação 
dos jovens leitores pelos tipos bold, Sassoon (2002) refuta a ideia de que 
um peso maior melhora a legibilidade, e sustenta que isto pode distorcer 
as formas do alfabeto e, inclusive, fazer com que a mancha de texto se 
41 
 
torne confusa e cansativa. Burt, neste caso, é a favor do meio termo, ao 
indicar o uso de fontes semi-bold. 
Sobre a preferência entre tipos com ou sem serifa, há menos 
consenso entre pesquisadores, podendo-se dizer que não existem estudos 
conclusivos sobre o tópico. Aqueles que se posicionam a favor dos tipos 
não serifados — professores e pesquisadores listados no tópico seguinte 
deste projeto — o fazem pela semelhança entre o estilo com as letras 
utilizadas no aprendizado da escrita. Prince (1967) ainda comenta que 
esta suposta facilidade do jovem leitor com as tipografias sem serifa (na 
leitura de caracteres ou sílabas isoladas) vem da falta de um repertório 
inicial de imagem-figura bem definido, o que leva a acreditar que, na 
verdade, as crianças leem bem o estilo com o qual elas têm maior 
contato. 
Já o argumento a favor do uso de serifas, embora sem 
embasamento empírico, se apoia no princípio da diferenciação entre os 
caracteres, de modo a evitar os erros de transformação apontados 
anteriormente. 
Isto pode ser percebido nas críticas ao projeto tipográfico 
utilizado nas publicações infantis atuais — Futura, Century Gothic e 
Avant Garde são alguns dos exemplos citados por Rumjanek (2009) — e 
o pressuposto de que uma fonte geométrica seria mais adequada pela sua 
clareza. Watts e Nisbet (1974) rebatem esta conjectura ao dizer que a 
clareza, que nada mais é do que a tendência a “acentuar as similaridades 
entre as letras”, vai de encontro com as recomendações de legibilidade 
para o público, que tem dificuldades de discernir entre essas 
similaridades. 
Talvez outro fator que leve à escolha destas fontes pelo designer 
seja a presença de alguns caracteres infantis. Um caractere infantil, 
como apontado por Walker (2005, apud LOURENÇO, 2011, p. 91-92), 
é um termo que descreve letras com desenho que promovam 
legibilidade, de acordo com a necessidade percebida nas crianças. O 
caso mais comum é o do uso das letras ‘a’ e ‘g’ cursivas – como  mostra 
a figura 10 – também conhecidas como “a de um andar” e “g 
monocular”. Novamente, o discurso adotado aqui é o da familiaridade, 
pois as crianças identificam a forma cursiva como aquela da sua própria 
caligrafia, a que eles aprendem na escola. 
Da mesma forma, Walker critica justamente estes caracteres na 
Avant Garde, onde o uso do desenho infantil torna o formato dessas 




Figura 10: Caracteres infantis da Century Gothic, em comparação com 




Fonte: elaborado pela autora. 
 
Existem ainda outros casos em que o caractere infantil não remete 
necessariamente a formas caligráficas, mas sim serve para diferenciar 
caracteres próximos — quesito onde Futura, Century Gothic e Avant 
Garde perdem pontos — como entre as letras l (ele caixa-baixa), I (i 
caixa-alta) e o numeral 1 (um), assim como o número 9, que nos casos 
de rotação pode ser lido como 6. 
O que leva a outro ponto que merece ser discutido. Uma fonte 
não é formada unicamente pelas letras do alfabeto. Ela também 
contempla, no mínimo, numerais, diacríticos e sinais de pontuação. 
Sobre estes grupos, os estudos de legibilidade são mais raros, e quase 
nulos no que diz respeito aos sinais que não fazem parte da língua 
inglesa. 
Watts e Nisbet (1974, p. 62) mencionam que duas opiniões 
polarizam a discussão sobre a pontuação, que varia entre “ser 
completamente ignorada pelas crianças” a “confundem o aprendizado do 
jovem leitor, e devem ser utilizadas com moderação”. Com a escassez 
de pesquisas sobre o assunto, eles procedem com o estudo que Prince 
conduziu em 1967 com adultos portadores de deficiência visual, o que 
resultou em duas recomendações do autor: (1) que o tamanho do ponto 
final seja equivalente a 30% da altura-x da letra ‘o’ em caixa-baixa, e (2) 
que a vírgula chegue a 55% desta mesma altura. Spencer (1969) afirma 
que a mesma lógica pode ser aplicada ao ponto das letras ‘i’ e ‘j’, pois 
chamaria atenção para os caracteres e, consequentemente, suas 
disparidades. 
Já os erros comuns na leitura de numerais provêm da escolha pelo 
estilo alinhado ou de texto. Burt (1959) considera que o algarismo 
alinhado ou moderno facilita a leitura das crianças pois, como notado 
pelos professores que entrevistou, o estilo antigo ou de texto causa 
hesitação nos leitores, particularmente quando agrupados. Tinker 
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(1963), por outro lado, concluiu que algarismos de texto são mais 
legíveis quando isolados, mas que não havia disparidade suficiente na 
comparação de ambos os estilos quando agrupados para justificar a 
preferência de um sobre o outro. 
Por último, não foram encontrados estudos a respeito de sinais 
diacríticos2 com o público infantil. A razão para isso pode se basear em 
dois fatos: o de que (1) os estudos com crianças, sejam elas da faixa 
etária condizente com este projeto ou mais velhas, são majoritariamente 
realizados no idioma inglês, que não faz uso destes símbolos, e (2) os 
sinais diacríticos só são abordados no final do processo de alfabetização, 
quando o leitor já tem um repertório melhor formado com relação ao 
restante dos caracteres, e portanto teriam pouca ou nenhuma importância 
como objeto de estudo para tipógrafos que trabalham com participantes 
deste grupo. 
 
3.3.2 Critérios de investigação 
 
A literatura de legibilidade é abundante no que se refere a 
técnicas de abordagem. No geral, pode-se encontrar onze critérios de 
avaliação em testes de legibilidade, como listado por Tinker (1963) e 
complementado por Rumjanek (2009). Dentre eles, alguns que serão 
abordados nos estudos da próxima seção. 
 
a) Compreensão: avalia a leitura de um texto corrido, de leitura 
geralmente silenciosa. O modo como ocorre a avaliação varia entre 
testes, que pode ser feito a partir de perguntas ou palavras assinaladas 
durante a leitura, por exemplo. Uma vantagem de se escolher este 
critério é que ele assegura que o texto foi lido em sua totalidade. 
 
b) Erros: a análise de erros é um dos critérios mais utilizados em 
testes de legibilidade. É feita a partir da identificação e classificação dos 
desvios cometidos durante a leitura de um texto em voz alta. Aqui, a 
preferência pelo termo desvio (tradução de Rumjanek, no original 
miscue) é justificada pela neutralidade do termo, enquanto o uso de 
“erros” pode dar a entender que estas ocorrências têm conotação 
negativa. 
 
                                                             
2 Sinais gráficos que alteram o fonema de determinado caractere como, por 
exemplo, os acentos agudo e cincunflexo.  
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Cunhado por Ken Goodman, os desvios durante a leitura também 
foram sistematizados em três categorias, que são: (1) a que relaciona 
letras e sons, (2) a gramatical/sintática e (3) a de significado. O 
pressuposto deste critério é que os erros não ocorrem de maneira 
aleatória, mas são levados a acontecer por fatores pessoais ou externos 
no decorrer da leitura. 
É importante notar ainda que contar a quantidade de erros não é o 
suficiente para avaliar os desvios, é necessária esta categorização dos 
tipos para que eles sejam interpretados – trocas de palavras com ou sem 
mudança de significado, omissão ou acréscimo de palavras, 
autocorreções, etc. 
 
c) Frequência de piscadas: questionada por muitos 
pesquisadores, o método parte do princípio que um texto pouco legível 
aumenta a frequência de piscadas que ocorre durante a sua leitura. A 
contagem pode ser manual ou eletrônica. 
 
d) Medição do movimento dos olhos: nestes estudos, o critério é 
o movimento do globo ocular, medido por observação ou algum método 
mecanizado, como eye tracking. É extremamente preciso, sendo capaz 
de detectar pontos de fixação, regressão e suas respectivas durações no 
momento de leitura de um texto. 
 
e) Opinião dos leitores: pesquisas de opinião são recursos 
comuns para complementar outros critérios de avaliação. São 
normalmente realizadas por entrevista ou questionário após os testes, e 
pode ser tanto quantitativa como qualitativa. 
 
f) Percepção à distância: mede a capacidade de identificar 
símbolos e caracteres à distância. É mais apropriado para palavras e 
textos curtos, como sinalizações. 
 
g) Percepção da visão periférica: verifica até que ponto a visão 
indireta percebe os estímulos a qual ela é exposta. “Esse método foi 
utilizado para determinar a legibilidade relativa de caracteres individuais 
e comparar a impressão em preto sobre papel branco e vice-versa.” 
(RUMJANEK, 2009, p. 12) 
 
h) Quantidade de trabalho: criada por Tinker, mede a 
compreensão de um texto lido dentro de um tempo pré-determinado ou 
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cronometrado. A compreensão é avaliada através de perguntas 
apresentadas após a leitura. 
 
i) Variador focal: o método identifica o ponto em que 
determinada figura se torna nítida quando vista com iluminação 
constante a uma distância fixa. Neste teste, a única variável é o foco, e 
ele serve para verificar a legibilidade de caracteres específicos em uma 
tipografia. 
 
j) Velocidade de percepção: neste critério, caracteres isolados 
são avaliados pela sua capacidade de serem percebidos a partir de um 
curto estímulo — 1/10 de segundo, por exemplo. Pode ser útil para 
mensurar qual desenho de um caractere ou símbolo é mais legível. 
“Como esse estudo implica uma condição bastante artificial de leitura, 
reduzindo-a a uma fixação, pode ser inadequado generalizar seus 
resultados, especialmente considerando a leitura de imersão." 
(RUMJANEK, 2009, p. 10) 
 
k) Visibilidade: é testada pela leitura de um texto sob diferentes 
filtros de densidade. Além de textos, pode testar o desempenho de letras 
e símbolos em condições variadas de brilho e contraste. 
 
É possível perceber, através dos estudos listados no próximo 
tópico, que certos critérios se mostraram mais adequados para a acessar 
a legibilidade de tipos de texto, apresentando ainda diversas variações e 
adaptações de método para maior eficácia ao serem avaliados pelo 
público infantil. 
 
3.4 ESTUDOS DE LEGIBILIDADE VOLTADOS AO PÚBLICO 
INFANTIL E EDUCADORES 
 
Esta seção pretende observar dois aspectos na pesquisa com o 
público infantil: seus resultados, ou o que pode ser utilizado mais 
adiante no desenho da fonte e, principalmente, quais são as técnicas 
empregadas para desenvolver e aplicar os estudos de legibilidade, que 










Os estudos de Zachrisson (1965) foram realizados em momentos 
diferentes ao longo de 10 anos, entre 1954 e 1964, sendo, com exceção 
dos dois estudos brasileiros listados mais à frente, o único da lista 
realizado fora da Inglaterra, na Suécia. O universo amostral dos testes 
incluía crianças entre a primeira e quarta séries, 72 meninos da primeira 
e 48 alunos da quarta, divididos igualmente entre meninos e meninas. A 
partir da delimitação deste projeto, foram considerados aqui os dados 
referentes à pesquisa com os meninos entre 7 e 8 anos da primeira série, 
alunos de duas escolas que utilizavam material tipográfico diferente 
(com ou sem serifa). 
O objetivo do teste foi avaliar o desempenho de leitura deste 
grupo, ao ser exposto a diferentes desenhos tipográficos e tamanhos de 
corpo. Procurou-se verificar a veracidade do argumento reproduzido por 
editores de material didático e literatura infanto-juvenil ao escolher 
tipografias sem serifa, o de que a fonte mais adequada é aquela que se 
aproxima da escrita manual (RUMJANEK, 2009). 
Os 72 meninos foram então dividos em mais três subgrupos, de 
acordo com suas habilidades de leitura, ao quais foram aplicados dois 
testes de leitura oral e dois questionários de opinião. Na leitura oral, 
Zachrisson registrou os erros, sem considerar a categoria a qual eles 
pertencem, como aconteceria em uma análise de desvios. O tempo de 
leitura também foi anotado, mas apenas como variável de controle, para 
identificar quais amostras fugiam do padrão a ser comparado. 
A primeira parte do estudo consistia na leitura em voz alta de um 
livro infantil popular, o Min Bok (1942), em diferentes tipografias com 
mesmo tamanho e peso: Bembo, Nordisk antikua, Mager Konsul e Gill 
Sans. Os alunos deveriam ler rápido, ainda que a velocidade não fosse 
avaliada, e cada participante era exposto a uma tipografia diferente, para 




Figura 11: Exemplo de material utilizado por Zachrisson. 
 
Fonte: Rumjanek, 2009, p. 61. 
 
O método estatístico foi a análise de variância e, apoiado nela, o 
autor verificou que (1) os erros não se concentraram ao final do texto, o 
que poderia ser explicado por fadiga, e que (2) a comparação entre as 
tipografias com ou sem serifa mostrou uma número equilibrado de erros. 
Ainda assim, Bembo e Mager Konsul pareceram mais legíveis aos 
leitores com maior nível de proficiência. 
A segunda parte também contou com leitura oral, dentro dos 
mesmos parâmetros, mas dessa vez com a intenção de observar se existe 
um tamanho ideal de corpo, utilizando passagens de texto em Garamond 
10, 14 e 16 pontos. O estudo não encontrou diferenças significativas 
entre os tamanhos. 
As pesquisas de opinião foram realizadas após os testes de 
desempenho. Apesar de demonstrarem dúvidas em relação à tipografia 
preferida, a maioria dos alunos preferiu o tamanho de corpo de 16 
pontos ao realizar suas leituras. 
Ao concluir seu projeto, Zachrisson identificou alguns quesitos 
que poderiam ser melhor trabalhados, como a falta de categorização dos 
desvios ou a inconsistência no espaço estrelinhas e entrepalavras no 
material utilizado. As tipografias, também, possuíam formas e 
proporções muito similares, com altura-x igualada de forma matemática, 






Coghill (1980) levou sua experiência como professora de escola 
primária para a universidade e, ao estudar na Central School of Art and 
Design de Londres (hoje Central Saint Martins), formulou um teste para 
entender a influência do desenho das letras na leitura feita por crianças 
em fase de alfabetização, com premissa similar à de Zachrisson. 
Ao observar as dificuldades com que a as crianças discerniam 
letras com características formais parecidas, como o conjunto b-d-p-q, 
ela buscou compreender se, na verdade, uma tipografia com serifa não 
seria mais adequada, pois sua complexidade fortaleceria as propriedades 
de diferenciação. 
Diante disso, ela primeiro realizou uma pesquisa de preferência 
com 50 professores, a fim de determinar quais tipografias seriam mais 
apropriadas para uma criança em processo de alfabetização. Nesta 
pesquisa, eram apresentadas 4 opções tipográficas e, junto a elas, as 
alternativas “adequada” e “não adequada”. Foi ainda adicionada uma 
questão aberta para avaliação da Gill Sans. 
 
Figura 12: Questionário aplicado por Coghill. 
 
Fonte: Rumjanek, 2009, p. 70. 
 
Como resultado, pôde-se verificar que: 
(1)! Todos apontaram a tipografia sem serifa como adequada; 
(2)! 35 disseram que ela seria a única adequada; 
(3)! 26 justificaram essa escolha pela proximidade entre suas 
formas e a escrita manual; 
(4)! A maioria elogiava a simplicidade do estilo; 
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(5)! A fonte ainda seria considerada a mais próxima da escrita, 
ainda que não tivesse caracteres infantis. 
 
A partir daí, foi a vez de realizar o teste com as crianças. Uma 
amostra de 38 participantes na faixa dos 5 anos de idade, oriundos de 
uma escola primária nos arredores de Londres, foi selecionada após um 
teste de leitura preliminar. Com a amostra definida, Coghill então 
aplicou um primeiro teste, onde pôde identificar alguns erros que seriam 
corrigidos na segunda versão. 
Este primeiro estudo contava com 5 tipografias diferentes, 
configuradas de maneira equivalente aos cartões utilizados na escola em 
questão, em termos de espacejamento, tamanho do corpo de letra e 
entrelinha: Clarendon, Garamond, Matura, Bembo itálico e Gill Sans, 
sendo esta última a variável de controle. Foram ainda desenvolvidas 6 
frases, criadas com base em 19 palavras empregadas nos cartões de 
leitura da instituição, e cada uma delas foi composta com cada uma das 
tipografias do estudo. (RUMJANEK, 2009) 
 
 




Fonte: elaborado pela autora. 
 
Nesta versão, cada criança deveria ler em voz alta todas as 
configurações desenvolvidas, mas após certo tempo percebeu-se que o 
excesso de material causava fadiga e memorização das frases, 
comprometendo os resultados do estudo. 
A segunda versão optou por uma nova abordagem, em que os 
participantes foram divididos em dois grupos: (1) o que lia o cartão com 
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a tipografia de controle, Gill Sans, além de um cartão de teste, composto 
de diferentes tipografias, e (2) o que lia apenas o cartão de teste. Com 
esta divisão, a autora notou que os erros cometidos pelas crianças do 
grupo 1 eram consistentes em ambos os cartões, enquanto as crianças do 
grupo 2 leram com maior hesitação, mas isso não influenciou nas 
dificuldades. 
Além disso, metade das crianças sequer cometeu erros. Os 
caracteres “a” e “g” romanos, apesar de causarem hesitação, ainda eram 
lidos corretamente quando utilizados em meio a palavras. Uma das 
crianças, inclusive, conseguiu ler as palavras de cabeça para baixo, o 
que pode indicar a presença de um certo repertório imagético desde 
cedo. 
Após a análise dos dados (gravação dos erros cometidos), Coghill 
afirmou que crianças se adaptam facilmente a diferentes formas 
tipográficas, mas ainda assim conclui que uma tipografia serifada talvez 
seja mais conveniente, pois a serifa diferencia as formas e atua como 
ponte entre as letras de uma palavra. (LOURENÇO, 2011) 
Vale lembrar que, por mais que a palavra utilizada para se referir 
ao estudo de Coghill seja teste, a própria autora deixa claro que as 
crianças não se sentiam de fato testadas, e que os estudantes já estavam 
familiarizados com a sua presença, pelo fato de lecionar na mesma 
instituição. 
 
c)! Hughes e Wilkins 
 
O estudo de Hughes e Wilkins utiliza uma metodologia diferente 
das listadas anteriormente, publicada pela primeira vez em 1994, em um 
trabalho conjunto do próprio Wilkins com outros autores — incluindo 
Rosemary Sassoon — que viria a ser tornar o Rate of Reading (ritmo de 
leitura). 
 
“Aos participantes é pedido que seja lido um texto 
que parece com uma passagem de prosa, mas 
consiste de palavras aleatórias. A leitura é 
independente das restrições sintáticas e 
semânticas, mas requer todo o processamento 
visual e perceptivo comuns à leitura.” (WILKINS 





Nesta variação do Rate of Reading, realizada na Universidade de 
Essex (Inglaterra), os pesquisadores buscaram medir a influência do 
tamanho do corpo de texto na leitura de crianças. Para isso, um estudo 
preliminar e a opinião de professores ajudaram a limitar o universo 
amostral aos alunos com habilidade média, o que resultou em um grupo 
final de 120 crianças entre 5 e 11 anos de idade. 
Este grupo foi então dividido em dois subgrupos aleatórios, aos 
quais foi mostrado um exemplo de Rate of Reading como como maneira 
de familiarizar as crianças com o modelo de teste. Após este primeiro 
momento, foram realizados 4 testes para avaliação dos tamanhos de 
corpo, sendo que o um dos grupos os viu na ordem de menor para maior, 
e o outro do maior para o menor. 
Estes testes consistiam na avaliação de erros cometidos na leitura 
em voz alta de um parágrafo de 15 palavras aleatórias no menor tempo 
possível, em geral 45 segundos, para evitar a perda de foco da criança. O 
projeto gráfico contou com duas variedades de diagramação e tipografia 
— nenhuma das quais especificadas — com base em materiais de leitura 
populares nas escolas. 
Ao final, constatou-se que a ordem de apresentação não 
influenciou nos valores, ou seja, os resultados se devem apenas ao 
tamanho do corpo do texto. As crianças mais novas, entre 5 e 7 anos, 
demonstraram que a velocidade de leitura aumenta junto com o tamanho 
de corpo. Todas as crianças erraram mais com corpos menores, 
especialmente as mais jovens. 
O teste, em geral, mostrou-se eficiente para o objetivo proposto, 
em que os resultados são simples e as variáveis de análise, poucas 




Rumjanek desenvolveu sua própria versão adaptada do teste de 
Rate of Reading, após análise detalhada de outros estudos de 
legibilidade, muitos dos quais citados neste projeto. Nele, a autora 
buscou avaliar a influência de diferentes desenhos tipográficos no 
processo de leitura dos leitores iniciantes. (RUMJANEK, 2009) 
O estudo foi dividido entre as seguintes etapas, em ordem 
cronológica: 
 
(1)! Entrevista exploratória com professoras e ex-professoras, 
como triagem para a seleção de tipografias aplicadas no teste 
com as crianças, e ainda como forma de entender o processo 
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de alfabetização que se dava nos colégios onde a pesquisa foi 
conduzida; 
(2)! Pré-teste com as crianças, para garantir uma dificuldade 
consistente ao longo dos diferentes textos aplicados, bem 
como sua diagramação; 
(3)! Teste final de desempenho, que se deu ao longo de 5 meses, 
com a leitura de cinco textos diferentes com por um mesmo 
grupo de estudantes, sendo cada mês um texto e uma 
tipografia distintos. 
(4)! Pesquisa de opinião e preferência, acessados após a 
apresentação de cartões com desenhos de diferentes 
tipografias. 
 
O teste final se deu em três escolas públicas do Rio de Janeiro, 
com 147 crianças na faixa dos 7 a 8 anos de idade. O período de cinco 
meses para realização dos testes ficou definido como forma de evitar a 
memorização do texto, que inicialmente seria o mesmo ao longo dos 
testes. Ao revisar este tópico, Rumjanek chegou à conclusão de que o 
melhor seria utilizar um texto a cada mês, totalizando cinco passagens 
diferentes (mais um texto de controle com sequência lógica), em 
decorrência da variação da habilidade de leitura dos estudantes ao longo 
do tempo. 
Na etapa de entrevista, seis desenhos foram avaliados pelas 
professoras: Garamond, Bodoni, Helvetica, Futura, Sassoon Primary 
Infant e Sassoon Primary Joined Script. 
 








Mesmo com dificuldades para identificar as características 
dissimilares de cada fonte, a maioria das educadoras classificou a Futura 
como fonte mais adequada, enquanto todas consideraram a Sassoon 
Joined como menos adequada para a utilização em livros de literatura 
infantil. É interessante observar que a Sassoon Primary Infant, criada 
para este propósito, dividiu opiniões, ficando posicionada no meio do 
ranking geral de adequação. 
Ao contrário da Sassoon Joined, a Sassoon Primary permaneceu 
no teste final com as crianças, assim como a Futura, acompanhadas da 
Bembo, da Univers e da Univers em caixa-alta. Rumjanek teve cuidado 
em neutralizar o maior número de variáveis que pudessem interferir no 
estudo, como tamanho e peso óptico, comprimento da linha e o espaço 
entre elas, além do papel (Filicoat 180g/m2) e processo de impressão 
utilizado (offset). 
 
Figura 15: Amostra das diferentes tipografias aplicadas no teste de 
desempenho e opinão. 
 
Fonte: Rumjanek, 2009, p. 156. 
 
Sobre este teste, alguns fatos podem ser destacados: muitos dos 
participantes corrigiram o gênero dos artigos que não concordavam com 
a palavra subsequente. A partir desse dado, autora sugere que o processo 
de leitura não se dê apenas pelo reconhecimento dos caracteres, pois 
nesse caso as crianças claramente reconheceram um número maior de 
letras ao mesmo tempo. 
Os alunos do Colégio de Aplicação da UFRJ, que começavam seu 
aprendizado com o desenho das letras maiúsculas, sem que as 
minúsculas fossem introduzidas em um momento específico, 
consequentemente leram o texto da Univers caixa-alta em um tempo 
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menor e com menos erros, ainda que a diferença para as outras não seja 
significativa. 
Ocorreram substituições significativas entre as letras “a” e “o”, 
especialmente quando a primeira é cursiva, caso da Sassoon e Futura. 
Este tipo de erro também foi identificado no grupo de letras b-d-p-q-g, 
principalmente nas fontes em que o desenho tem origens geométricas. 
Houve ainda um terceiro erro de substituição que ocorreu em menor 
número, entre os caracteres “a” e “e”. 
Por último, a pesquisa de opinião apontou a tipografia Sassoon 
Primary como preferida entre os estudantes, seguida de perto pela 
Bembo. Mas ao contrário da Sassoon, que teve resultados consistentes 
ao longo do teste, as opiniões em relação à Bembo se polarizaram, sendo 





O estudo de Rosemary Sassoon, especialista em escrita manual e 
PhD em Tipografia pela Universidade de Reading (Reino Unido), 
começou na década de 1980, com a dúvida levada a ela pela professora 
de uma classe com necessidades especiais, acerca das vantagens do texto 
alinhado à esquerda se comparado ao justificado. 
Lidos por um público composto de adultos, como ela mesma 
apontou, os pequenos ajustes de entreletra em textos justificados 
resultam apenas em uma leve perda de legibilidade para quem não 
possui problemas de leitura, quando não completamente ignorados. 
Entretanto, a mesma passagem de texto, quando apresentada a crianças 
— em especial aquelas em fase de alfabetização — afeta em muito seu 
desempenho. Rosemary observou que a falta ou excesso de espaço nas 
linhas justificadas distraía e até mesmo alterava as palavras do texto. 
Isto a levou, pouco tempo depois, a procurar informações que 
complementassem suas suposições em relação ao que seria o 
espacejamento ideal no material concebido para jovens leitores. Na falta 
de pesquisas específicas, Sassoon criou uma técnica própria para 
averiguar suas teorias, e é a partir deste momento que seus estudos 
começam a se distanciar um pouco da tese inicial para focar também no 
desenho dos tipos em si. 
Quando decidindo as variáveis da pesquisa, quatro tipos 
diferentes foram escolhidos: Helvetica com caracteres infantis, um tipo 
sem serifa oblíquo, Times Italic e Times Roman. O argumento utilizado 
para inserir a Times Italic foi a preferência entre alguns professores por 
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seu uso no ensino de crianças disléxicas. Já o resultado esperado, 
baseado na opinião dos especialistas que ouviu, é de que a Times Roman 
certamente se sairia melhor que as outras, pois acreditavam que uma 
fonte regular serifada seria a solução mais legível para qualquer público. 
Sassoon então enviou o seu teste para ser implantado pelas 
próprias professoras — profissionais sem conhecimento aprofundado de 
tipografia, fator considerado útil para neutralizar possíveis interferências 
— que posteriormente lhe enviariam o resultado da pesquisa de opinião 
conduzida em sala de aula. 
Ao final de dois anos, o estudo já havia alcançado um universo 
amostral de 100 crianças, divididas em dois grupos, sendo (1) 50% entre 
8 e 13 anos, portadoras de necessidades especiais, e (2) 50% com 8 anos 
de idade, matriculados em turmas regulares. Aqueles pertencentes ao 
primeiro grupo faziam suas escolhas separadamente — primeiro fonte, 
depois espacejamento — enquanto as crianças do segundo grupo eram 
apresentadas a todas as opções logo de início. 
O que a pesquisa mostrou corrobora aquilo que os professores já 
haviam percebido pela própria experiência: quase todas as crianças 
escolheram a Times Italic como melhor tipo, seguida da sem serifa 
oblíqua, da Helvetica e, por último, da Times Roman. Quando 
perguntadas do porquê da escolha, as crianças geralmente respondiam 
que gostavam daquilo que elas chamaram de “subida” característica dos 
itálicos, que lembram a escrita manual. (SASSOON, 2015). 
 
Figura 16: A "subida" da Times Italic. 
 
Fonte: elaborado pela autora. 
 
Quando dividindo os resultados por habilidade de leitura, pode-se 
notar mais alguns fatos: as crianças com maior dificuldade escolheram 
não a Times Italic, mas sim a oblíqua com largo espacejamento, 
enquanto leitores mais proficientes ainda preferiam a Times Italic, 








Os objetivos do estudo de Walker eram determinar se “(1) a 
tipografia influencia de forma significativa a leitura feita por crianças, 
(2) se a tipografia pode influenciar a motivação da criança para ler, (3) 
quais caracteres — romanos ou infantis — são mais fáceis ou difíceis 
para a percepção de crianças, e (4) se espaços maiores ou menores entre 
letras, palavras e linhas ajudam ou atrapalham a leitura realizada por 
crianças.” (RUMJANEK, 2009, p. 50)  
Para isso, foram criadas 12 composições tipográficas de mesmo 
peso óptico com o texto do livro A Sheepless Night (1999, Oxford 
University Press, 24 páginas), mantidas as ilustrações e o formato 
original, além do cuidado de posicionar as quebras de linha sempre no 
mesmo lugar. Sobre a escolha das fontes, a primeira fase de testes 
contou com a análise das tipografias Gill Sans, Gill Schoolbook, 
Century e Century Educational. Já a segunda comparou Gill Sans e 
Century com a Sassoon Primary Infant e Flora. Houve ainda a produção 
de um material com spreads de texto em Comic Sans, French Script, 
Fabula, Lucida Handwriting e Sand. 
 






Fonte: Rumjanek, 2009, p. 55. 
A pesquisa trabalhou com a análise de desvios — trocas com ou 
sem mudança de significado, trocas por palavras de mesma classe 
gramatical, omissão ou acréscimo de palavras, autocorreção após erros 
— além do registro do tempo total de leitura das 24 crianças 
participantes, todas entre 6 e 7 anos de idade, oriundas de escolas de 
Reading e Berkshire, no Reino Unido. 
Os resultados destes testes foram inconclusivos. De fato, pode-se 
perceber menos erros de substituição com ambas a versões da tipografia 
Gill mas, no geral, não houve desvios significativos. Algumas das razões 
para isso pode ser o número reduzido de participantes, ou ainda a 
extensa lista de variáveis analisadas, assim como a complexidade visual 
do material de leitura — as crianças paravam para comentar o texto e as 
ilustrações. 
Foi feita ainda uma pesquisa de preferência com as mesmas 
fontes em três grupos, em que era perguntado (1) se as crianças viam 
diferença entre elas, (2) qual preferiam e (3) qual era mais fácil de ler. É 
relevante aqui observar os comentários dos estudantes: eles consideram 
tanto as fontes com serifa quanto sem fáceis de ler, apesar de 
comentarem sobre como a fonte serifada parece diferente. No 
comentário sobre fontes específicas, a Sassoon foi apontada como 
aquela com formas próximas a da escrita, enquanto a Comic Sans 
parecia “de bebê, ou de quadrinhos”, e a Fabula era vista como “escrita 
de verdade, como em um livro comum”. Algumas crianças 
demonstraram reconhecer quando uma fonte lhe era atraente, mesmo 




Outra pesquisa de opinião que fornece informações sobre 
legibilidade é o estudo conduzido por Gusmão (2004) com 37 crianças 
entre 5 e 7 anos de idade.  Nele, as crianças deveriam responder às 
seguintes perguntas após observar 4 pranchas com fontes variadas 
(AlphaBetica, Avant Garde, Comic Sans e Times New Roman): (1) se 










Figura 18: Fontes utilizadas por Gusmão. 
 
Fonte: Rumjanek, 2009, p. 71. 
 
Para isso, cada criança era levada para fora da sala de aula e 
convidada a analisar as quatro pranchas, que tinham sua ordem alterada 
após cada participação. Doze das trinta e sete crianças perceberam 
alguma diferença nas fontes apresentadas, mas não conseguiram 
justificar suas preferências, apesar de metade delas ter optado pela 
Comic Sans, seguida pela AlphaBetica, Avant Garde e Times New 
Roman. O estudo foi repetido com 10 professoras que, no caso, 
preferiram a fonte Avant Garde para uso em seus materiais didáticos, 
sob o argumento de que ela seria mais familiar ao público. 
Uma vantagem deste teste, em relação ao de Walker, é o número 
de opções e a presença de diferenças marcantes no estilo das fontes 





Ao elaborar seu trabalho final de graduação em Design Gráfico 
— um projeto com o mesmo objetivo que este — Lopes aplicou um 
questionário com 11 perguntas em uma amostra de 9 profissionais que 
trabalham em escolas públicas da Paraíba, nas turmas de 1o e 2o ano do 
Ensino Fundamental. O questionário visou angariar materiais de análise 
nacionais, haja vista que a produção brasileira sobre o assunto ainda é 
limitada. (LOPES, 2014) 
Dentre as informações coletadas, se sobressaíram: 
 
•! Quase todas as professoras têm o costume de usar fichas de 
leitura de preparo próprio. 
•! A maioria relatou que o estilo de escrita da professora não 
influencia no desenho da letra da criança, e que são 
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trabalhadas tanto a letra em caixa-alta bastão quanto a 
cursiva. 
•! Quanto ao desenho tipográfico que as crianças têm mais 
facilidade ao ler, a caixa-alta bastão lhes pareceu mais 
adequada. No entanto, ao indicar os estilos que deveriam ser 
utilizados nas publicações infantis, a maioria optou por letras 
cursivas, descartando o uso de serifadas. 
 
Todas as questões feitas às professoras eram de resposta aberta, e 
incluíam um glossário de termos relacionados a tipografia no rodapé, a 





Tabela 2: Síntese dos aspectos técnicos de cada estudo. 
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3.5 ANÁLISE DE SIMILARES 
 
A análise de similares é a parte da metodologia onde se busca 
aprender com as características de projetos com o mesmo intuito ou 
próximo deste. Com esse objetivo em mente, os critérios para análise 
foram divididos de acordo com as temáticas que se repetiram ao longo 
das pesquisas examinadas: 
(1)! Prevenção de erros: tudo que diz respeito a ascendentes e 
descendentes, contraformas, diferenciação de letras, 
proporção e peso; 
(2)! Aproximação com a escrita manual: os fatores de contraste, 
ductus e caracteres infantis. 
 
a)! Sassoon Primary 
 
Rosemary Sassoon aliou sua especialidade — os aspectos 
educacionais da escrita manual — às informações fornecidas em seu 
estudo, e junto ao type designer Adrian Williams desenvolveu uma 
super-família de tipos destinados ao aprendizado da leitura e escrita.  
 
Figura 19: Parte dos glifos da Sassoon Primary. 
 
Fonte: Sassoon e Williams (acesso em 17 de novembro de 2016). 
 
Sassoon Primary foi a primeira das tipografias criadas pela dupla, 
e aplica muitas das características encontradas na Times Italic, a fonte 
com melhor desempenho no teste: possui uma leve inclinação das 
hastes, além de serifas transitivas — as “subidas” caligráficas do itálico. 
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Tem ainda o cuidado de alongar ascendentes e descendentes, e de 
diferenciar o conjunto de caractere b-d-p-q. A espessura de traço fina e 
com variação de contraste imperceptível tenta emular a escrita manual 
das crianças nessa fase, e ainda auxilia na ampliação das contraformas 
internas, apesar de ter uma altura-x modesta. Faz ainda uso dos 
caracteres infantis. 
 
b)! FS Me 
 
FS Me foi desenvolvida pelos designers da Fontsmith para a 
Mencap, organização de caridade britânica dedicada a apoiar pessoas 
com dificuldade de aprendizagem. O objetivo foi criar uma tipografia 
para adultos que fosse inclusiva, porém não infantilizada, queixa comum 
entre o público alvo consultado. 
 
Figura 20: Parte dos glifos da FS Me. 
 
Fonte: Fontsmith (acesso em 17 de novembro de 2016). 
 
Ela não foca em um grupo de dificuldades específico, e talvez por 
isso ela tenha aplicado muitas das recomendações encontradas nas 
seções anteriores deste documento, como a diferenciação de caracteres 
similares, ascendentes e descendentes longas e o aumento no tamanho 
da pontuação e dos sinais diacríticos. Apesar do público adulto, a 
preferência ainda foi pelos caracteres infantis. Além disso, através da 







Gabriella é o resultado do Trabalho de Conclusão de Curso do 
designer Affonso Wallace Soares Lopes, no ano de 2014. Também é 
uma fonte voltada a crianças em fase de alfabetização, em especial 
aquelas no segundo ano do Ensino Fundamental, por volta de 7 anos. 
 
Figura 21: Parte dos glifos da Gabriella. 
 
Fonte: Lopes (2014, p. 69). 
 
Possui forte influência caligráfica em seus caracteres caixa-baixa, 
pois baseia parte de seu desenho em amostras coletadas da escrita 
infantil. Conta ainda com a presença de serifas transitivas, caracteres 
infantis e boa diferenciação dos caracteres b-d-p-q, 9-6 e 1-l-I (um-ele-
i). Algo pouco comum nos outros projetos e que pode ser encontrado 
neste é a decisão de inserir glifos alternativos para os caracteres: 12 das 
letras possuem pelo menos um glifo alternativo — a letra t caixa-baixa 
chega a ter cinco. Não foi documentada nenhuma justificativa para essa 
escolha, ainda que, novamente, é possível que isso se deva às diferentes 
amostras de escrita manual analisadas pelo designer. Assim como nos 
outros projetos, ascendentes e descendentes foram alongadas para 




3.6 PRÉ-REQUISITOS DO PROJETO 
 
Antes de partir para a criação da fonte em si, é preciso primeiro 
definir quais os requisitos formais que devem estar presentes para que 
ela atinja seu objetivo primário da melhor maneira possível, ou seja, 
para que ela realmente seja legível quando lida por crianças de 6 ou 7 
anos de idade. 
Para assegurar que nenhum tópico seria negligenciado, foi 
elaborada uma versão da Tabela de Objetivos de Negócios e Estratégias 
de Design, publicada por Peter L. Phillips em seu livro Briefing: A 
gestão do projeto de design (2007). Aqui, a coluna de Objetivos de 
Negócios se tornou somente Objetivos, e lista as necessidades 
encontradas ao longo da pesquisa teórica, enquanto as estratégias de 
design enumeram todas as possíveis maneiras de traduzir visualmente as 





Tabela 3: Objetivos e estratégias de design. 
 
Objetivos Estratégias de Design 
Evitar erros de 
transformação. Alongar ascendentes e descendentes. 
 Ampliar contraforma interna dos caracteres. 
 Aumentar pontuação. 
 Aumentar sinais diacríticos. 
 Diferenciar grupos de letras onde ocorrem os erros mais comuns. 
 Estender o espaço entre as letras e palavras. 
 Usar proporções modernas. 
Fazer referência à 
escrita manual. Criar pouco contraste entre traços. 
 Utilizar traço modulado. 
 Adicionar serifa unilateral adnata transitiva aos caracteres. 
 Desenhar as letras com uma leve inclinação. 
 Utilizar caracteres infantis no set principal. 
Agregar ao repertório 
de signos da criança. Inserir set alternativo de caracteres adultos. 
 








O processo de criação de uma fonte de texto, em oposição a sua 
contraparte, as fontes display, sugere menor liberdade para se trabalhar 
em variações extremas de traço e proporções, visto que há fatores 
comumente aceitos como mais legíveis e que devem ser levados em 
conta no momento de se esboçar uma nova ideia (ROCHA, 2012). Isto é 
especialmente verdadeiro ao se considerar o público escolhido para este 
trabalho, pois seu vocabulário imagético ainda está limitado aos poucos 
estilos tipográficos com o qual a criança tem contato expressivo nessa 
fase, seja no quadro da professora ou no livro didático. 
Porém, começar um projeto tipográfico a partir de uma lista de 
pré-requisitos não significa, em momento algum, que não seja possível 
conferir algum senso de personalidade às formas. Por exemplo, em uma 
rápida pesquisa por fontes de texto serifadas no Google Fonts, pode-se 
observar a imensa variedade criativa – além de suas diferentes 
referências históricas – dentro do que seria, teoricamente, uma variação 
mesmo tema. 
 
Figura 22: exemplos de fontes serifadas para texto. 
 





É uma forma de variação mais sutil, mas as mínimas alterações 
no desenho de uma fonte de texto, justamente por oferecer tão pouco 
espaço no papel para cada caractere, é capaz de alterar a percepção do 




O início do desenho, neste projeto específico, se deu não pelo 
esboço direto em papel, mas sim pela definição de suas proporções 
básicas. Partindo-se dos resultados identificados na pesquisa teórica e 
estudos de legibilidade, foi definido que a fonte deveria apresentar 
proporções horizontais modernas, bem como longas ascendentes e 
descendentes, apesar de esta não ser tão acentuada quanto a outra. As 
proporções modernas se mostram necessárias pois, ao contrário do estilo 
clássico, oferecem mais equilíbrio em suas contraformas (CHENG, 
2005). Já as ascendentes e descendentes alongadas auxiliam no 
discernimento de cada caractere, uma vez que, por ser uma tipografia 
pensada para a leitura a partir de 16 pontos, a diminuição da altura-x não 
afeta negativamente a experiência do público-alvo. 
 
Figura 23: proporções clássicas e modernas. 
 
Fonte: elaborado pela autora. 
 
Portanto, a especificação destas proporções também não se deu de 
forma arbitrária. Buscou-se mais uma vez nos estudos de legibilidade as 
tipografias que tiveram melhor desempenho com as crianças, bem como 
dois dos tipos investigados na análise de similares: Times Italic, FS Me, 
Sassoon Primary, Gill Sans e Bembo, todas em seus pesos regulares. 
Gabriella não foi considerada neste cálculo, pois não foram encontradas 
imagens em alta qualidade, tampouco arquivo para instalação da mesma. 
 
 




Fonte: elaborado pela autora. 
 










Time Italic 16,45% 22,88% 56,25% 47,9% 
FS Me 17% 18% 44% 44% 
Sassoon 
Primary 15,5% 16,1% 55,7% 51,57% 
Gill Sans 20,23% 21,74% 51,86% 51% 
Bembo 16,92% 20,94% 69,7% 58,84% 
Fonte: elaborado pela autora. 
 
Mediu-se então a relação das hastes, ascendentes e descendentes 
em comparação com a altura-x de cada fonte. Neste processo, foram 
descartados os dados de Gill Sans, por se concentrarem no extremo de 
espessura das hastes (20,23% da altura-x), e a partir da média dos dados 
restantes desenhou-se a grade de construção utilizada no projeto. Os 
valores encontrados por este método ofereceram uma grade em 
harmonia com as pesquisas, com hastes em peso regular e ascendentes e 
descendentes longas, porém diferenciadas. 
 




Fonte: elaborado pela autora. 
 
Segundo Meseguer (2014), há duas maneiras de se esboçar um 
tipo de texto. A primeira seria o esboço de superfície ou massa, 
representado a seguir, que argumenta que a definição das formas tem 
mais importância que a precisão do contorno. A vantagem deste método, 
segundo a autora, é de que se tem maior controle sobre a distribuição da 
massa na forma, definindo-se diretamente aquilo que é forma daquilo 
que é contraforma. O segundo tipo de esboço, o de contorno, segue o 
caminho contrário e parte para o desenho direto das curvas, e não de seu 
preenchimento. Este método é o mais indicado para quando se tem uma 
ideia clara das proporções das formas e, portanto, foi o escolhido para os 
desenhos iniciais da fonte. 
 
Figura 26: esboço de  superfície e esboço de contorno. 
 
Fonte: elaborado pela autora. 
 
Os primeiros caracteres indicados na tradição da escola Suíça de 
desenho de tipos, seguida pela metodologia de Matté (2009), são o ‘n’ e 
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‘o’ caixa-baixa. Estes caracteres são cruciais para o desenvolvimento 
posterior da árvore de derivação, pois (1) partem de figuras geométricas 
básicas, como o retângulo e o círculo, (2) servem de base para a 
construção formal do restante dos caracteres, pois definem a forma da 
haste, dos terminais, das serifas e das curvas dos caracteres de base 
redonda. Da mesma forma, os próximos caracteres indicados são o ‘v’ e 
o ‘a’, dando-se destaque ao ‘v’, um caractere de triangular (novamente, 
uma forma básica) que oferece um ponto de partida para outras letras 
com traço diagonal. 
 
Figura 27: Árvore de derivação de arquétipos de Matté. 
 
Fonte: Matté, 2009, p. 35. 
 
Foram feitos relativamente poucos esboços nesta fase, uma vez 
que as proporções já estavam definidas. Testou-se principalmente, a 
possibilidade de se fazer todas as hastes curvas, já que estas acentuam as 
referências caligráficas e itálicas pensadas para a fonte, permitem uma 
saída suave para as serifas transitivas e auxiliam na diferenciação dos 
caracteres. 
Foram ainda exploradas diferentes serifas e terminais. Como se 
optou pelo eixo humanista, ou seja, inclinado e com leve modulação, 
ainda de acordo com as pesquisas preliminares, foi imaginado como 
estes iriam reagir caso os traços estivessem aproximadamente no mesmo 
ângulo de entrada e saída, respeitando o ductus caligráfico da fonte.  








Figura 29: segunda página de esboços. 
 




A maior dificuldade nesta etapa foi encontrar a perfeita 
concordância das formas em geral. As letras devem parecer formar um 
grupo, mas ainda divergir nos pontos que podem gerar confusões e erros 
de transformação por parte das crianças. Da mesma forma, elas devem 
ter uma aparência amigável e familiar, sem cair para o lado caricato ou 
deixar de ser uma fonte para texto. As hastes curvas, por exemplo, 
apresentaram problemas de adaptação para as letras ‘j’ e ‘f’, pois se 
dirigiam ao lado oposto dos traços de saída dos caracteres, formando 
curvas bruscas e sem naturalidade. Elas talvez fossem, também, literais 
demais nas suas referências itálicas e, por estes motivos, foram 





“A digitalização é o processo de reconstrução 
digital a partir de linhas e curvas de formas 
previamente desenhadas. O recurso mais comum 
para se desenhar curvas com programas de 
computador são as curvas Bézier, usadas em 
aplicativos como Illustrator e Photoshop e outros 
especializados para o desenho e construção de 
tipos como Fontographer e FontLab.” 
(MESEGUER, 2014, p. 65) 
 
Por questões de familiaridade da autora com as ferramentas do 
pacote Adobe, iniciou-se a vetorização das formas pelo software Adobe 
Illustrator. Nesta etapa também ocorreu a primeira série de refinamentos 
das formas básicas e suas derivações, ainda com o uso de todas as hastes 
curvas, e testes de impressão com variações da letra ‘q’, para evitar erros 









Fonte: elaborado pela autora. 
 
A partir desta primeira versão, chegou-se à conclusão de que o 
conceito de haste curva era difícil de ser aplicado a todos os glifos, e 
pouco a pouco elas se tornaram mais retas, até a versão final da fonte, 
em que a única referência à ideia original se manteve no traço de entrada 
das ascendentes, pois concordam com o desenho dos terminais dos 
caracteres m-n-p-r. 
As serifas, nos testes de impressão, se revelaram muito pequenas 
para a leitura em 16 pontos. Elas não eram perceptíveis o suficiente, e 
ainda não ofereciam o ritmo de leitura desejado para as crianças, pois 
sua função, ao lembrar da caligrafia, é a de oferecer um traço de saída 
que guie o olho da criança para a letra seguinte. 
O terceiro problema encontrado foi a similaridade das letras ‘a’ e 
‘o’. Apesar da preferência pela letra ‘a’ cursiva ou de um andar ter sido 
apontada ainda durante as pesquisas, os dois caracteres compartilham 
muitas similaridades, e precisam de mais elementos diferenciadores 
entre si para evitar a substituição entre ambos os glifos. Isto foi 
resolvido mais à frente, com a inserção de uma orelha no canto superior 
direito, elemento que se repete no caractere ‘g’. 
Da segunda versão em diante, todas as modificações e os 
caracteres restantes foram feitos no software Glyphs, aplicativo pago 
para Mac que se popularizou nos últimos anos como um padrão na área 
de design de tipos, por sua interface intuitiva e atualizações constantes. 
A versão da fonte utilizada no teste de legibilidade realizado para este 
projeto, relatado na seção 4.4, foi o sexto refinamento dos caracteres já 




É importante observar que, desde a vetorização no Illustrator, foi 
priorizado aquilo que se considera boas práticas no desenho vetorial de 
tipos: o mínimo de nós necessários, posicionados preferencialmente nos 
extremos da forma e com pontos de controle em ângulos retos. Estas 
práticas, além de simplificarem o processo, minimizam problemas de 
renderização pelos computadores, suavizam as curvas e tornam o 
arquivo final mais leve (MATTÉ, 2009). 
 
Figura 31: sexta versão dos caracteres. 
 
Fonte: elaborado pela autora. 
 
Figura 32: boas práticas de vetorização. 
 
Fonte: elaborado pela autora. 
 
Após o teste, realizou-se mais uma série de modificações e, 
enfim, a criação do restante dos caracteres caixa-baixa, caixa-alta, 
numerais, ordinais, pontuação e diacríticos, bem como símbolos 
matemáticos básicos. O critério de escolha de quais símbolos seriam 
76 
 
produzidos inicialmente seguiria o padrão de caracteres secundários 
ISOAdobe (1995), porém, após análise dos caracteres que compõe este 
conjunto e dos caracteres realmente necessários para o exercício de 
leitura do público-alvo, optou-se por uma versão simplificada desta lista. 
Nesta decisão, foram priorizados os caracteres que possibilitam a leitura 
de textos em prosa na língua portuguesa, além da escrita de fórmulas 
matemáticas simples. Sendo assim, o set de caracteres completo ficou da 
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A coerência formal pode ser observada ao longo de todos os 
caracteres da fonte mas, principalmente, nos caracteres em caixa baixa. 
Todos os traços de entrada possuem o mesmo ângulo de inclinação, 
sejam eles terminais curvos, representados pelos quadrados abaixo, ou o 
restante dos caracteres com traços diagonais e retos (pentágonos). 
 
Figura 33: coerência formal da serifa e dos terminais. 
 





Resgatando ainda características mencionas na lista de pré-
requisitos, houve cuidado especial com a diferenciação de outros glifos 
cuja similaridade costuma causar erros de transformação, como 1-l-I 
(um-ele-i caixa-alta), o-c-e-a – foi dada atenção para suas contraformas, 
de modo a potencializar suas nuances próprias – e r-n-m. A pontuação e 
os sinais diacríticos, seguindo o estudo de Prince em 1967 e as 
recomendações de Spencer (1969), foram ampliados para melhor 
discernimento dos mesmos e como forma de chamar a atenção do leitor 
para sua presença em meio ao texto. 
 
Figura 34: diferenciação de caracteres similares. 
 
Fonte: elaborado pela autora. 
 
A modulação do traço, apesar de sutil em letras como ‘o’, ainda 
assim é presente. Ela, junto às serifas e inclinação de certos terminais, 
serve como lembrete da herança caligráfica da fonte, e auxilia na 
familiarização das crianças com a mesma. A escolha de se utilizar a 
numerais modernos, isto é, alinhados com a altura da maiúscula, se deu 
pelas mesmas razões de familiaridade, pois são os números utilizados 
em sala de aula, e de diferenciação formal: as contraformas generosas 
chamam atenção para o formato dos números 6 e 9. 
A preferência de se manter um ‘a’ alternativo de dois andares se 
deu pelo fato de que, além de oferecer aos educadores e designers a 
possibilidade de ampliar o universo imagético das crianças, esta opção 
se saiu bem nos resultados do teste legibilidade (seção 4.4), cabendo a 
decisão de escolhê-lo a quem usar a fonte. 
Por fim, os mesmos princípios da caixa-baixa foram aplicados à 
caixa-alta. Procurou-se conferir a mesma personalidade da primeira a 
ela, levando em conta as suas limitações e formas menos orgânicas. Foi 
importante que, mesmo com as suas características originais – curvatura 
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de todos os traços diagonais – a caixa-alta não causasse estranhamento 
nos jovens leitores, visto que este é o alfabeto com o qual se sentem 




De acordo com Cheng (2005), o espacejamento de uma fonte é 
tão importante – se não mais – que a forma das letras em si. Um 
espacejamento mal feito impede o respiro adequado dos caracteres e 
prejudica a legibilidade dos mesmos, enquanto um espacejamento bem 
feito é identificado pela sinergia dos elementos textuais com o espaço 
que o cerca, tornando o ritmo de leitura agradável ao leitor. 
Em uma tipografia pensada para adultos, o espacejamento 
entreletras tenta balancear o peso gerado pela contraforma interna: muito 
espaço entre as letras prejudica a identificação dos contornos gerais da 
palavra, justamente a maneira como um leitor experiente decodifica o 
texto. Este não é o caso em uma tipografia para crianças em período de 
alfabetização. Como a criança ainda está na fase de decodificar letra por 
letra, a mancha de texto deve ser encarada de maneira diferente, e seu 
espacejamento, por consequência, deve garantir amplo espaço para que a 
assimilação de cada caractere ocorra. De maneira semelhante, o espaço 
entrepalavras também sofre modificações, para se assegurar de que 
diferentes palavras não sejam lidas como um único elemento. 
O espacejamento de uma fonte pode se revelar um processo longo 
quando realizado de forma intuitiva, mas que pode ser agilizado com o 
método correto. O tipógrafo Walter Tracy, em seu livro de Letters of 
Credit (1969), desenvolveu um procedimento para definição do 
espacejamento de todas as letras caixa-alta e baixa do alfabeto, 





Figura 35: ajustes de espacejamento entreletra de Tracy. 
 
Fonte: HAMMERSCHMIDT E FONTOURA, 2011, pg. 5. 
 
Apesar de definir espaços estreitos, ideais apenas para adultos ou 
crianças de classes mais avançadas, o método de Tracy se mostrou 
eficiente para o início do processo e, aliado à analise do espacejamento 
de outras tipografias, em especial a FS Me, tornou o desenvolvimento 
desta etapa mais simples. Após o espacejamento básico, uma segunda 
análise foi feita das recomendações de Lourenço (2011) para espaço 
entreletras. Lourenço não oferece valores exatos para este caso, porém, a 
partir da observação das imagens presentes na dissertação, chegou-se à 
conclusão de que o valor do espacejamento entreletra deveria ser, 
aproximadamente, 1,5 vezes maior que o espacejamento básico definido 




Figura 36: exemplo de bom espaço entreletra, entrepalavra e 
entrelinha. 
 
Fonte: LOURENÇO, 2011, pg. 125. 
 
 




Fonte: elaborado pela autora. 
 
Como o espaço entreletras e entrepalavras – este ficou definido 
em 370 unidades no Glyphs, também a partir dos gráficos de Lourenço – 
são os únicos que podem ser pré-configurados, a tarefa de indicar o 
espaço entrelinhas ideal para a otimização da leitura desta fonte foi 
deixada para o type specimen, pois este, além de sua função de 
divulgação, se propõe a educar designers e professores sobre as 
melhores práticas de uso da fonte. 
 
4.4 ESTUDO DE LEGIBILIDADE 
 
Viu-se a necessidade de aplicar um estudo de legibilidade após a 
finalização dos caracteres em caixa-baixa por dois motivos: o primeiro, 
como forma de validar a opção desenvolvida e avaliar sua 
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funcionalidade. O segundo seria a identificação de problemas que 
poderiam de outra forma passar despercebidos, possibilitando assim o 
refinamento do desenho para a versão definitiva da fonte. 
Há ainda outro fator a se levar em conta pois, excetuando-se o 
teste aplicado por Rumjanek em 2009, nenhum dos estudos com análise 
de erros foi realizado na língua portuguesa, idioma para o qual a fonte se 
propõe a facilitar a leitura. Ainda que todos os testes trabalhem com 
caracteres do alfabeto romano, é interessante notar se há diferenças 
intrínsecas ao idioma, além do desenho do caractere em si. 
Se por um lado o desempenho na leitura é de grande importância, 
a opinião das crianças é igualmente relevante. Esta etapa é o resgate de 
um dos maiores argumentos para justificar deste projeto, o de tratar a 
criança, ou público-alvo, como mais do que um objeto a ser estudado, e 
sim como um participante com voz ativa no processo.  
 
4.4.1 Metodologia do teste 
 
A metodologia conta com três etapas principais: (1) questionário 
com as professoras responsáveis pelas turmas com as quais se realizou o 
teste, (2) teste Rate of Reading adaptado por Rumjanek e (3) pesquisa de 




O questionário se deu apenas apenas uma vez, antes dos testes. 
Ele é responsável por dar o panorama geral de como se constrói a 
exposição dos alunos aos diferentes estilos de alfabetos trabalhados em 
sala de aula, e ajuda a moldar o teste para melhor obtenção dos 
resultados. Esta etapa também busca ouvir a opinião da própria 
professora em relação a escolhas tipográficas, considerando sua 
experiência como observadora da relação entre criança e leitura. O 
modelo de questionário foi escolhido por melhor se adequar à 
disponibilidade das profissionais, e optou-se por uma abordagem com 
perguntas tanto abertas quanto objetivas, baseada no material elaborado 
por Coghill (1980), Rumjanek (2009) e Lopes (2014). Ele trata dos 





Tabela 5: Eixos temáticos do questionário. 
 
Eixo Tópicos abordados 
Experiência pessoal Histórico. 
Processo de ensino Métodos com os quais já trabalhou. 
Método utilizado atualmente em sala de aula. 
Materiais de auxílio no ensino. 
Dificuldades apresentadas pelos alunos na 
leitura e escrita. 
Tipografia Avaliação de desenhos tipográficos. 
 
Fonte: elaborado pela autora. 
 
O modelo elaborado pode ser observado no Apêndice B. 
 
4.4.1.2 Teste de legibilidade 
 
A metodologia que se mostrou mais eficiente e bem documentada 
durante as pesquisas preliminares foi a adaptação para a língua 
portuguesa do teste Rate of Reading (Ritmo de Leitura), desenvolvida 
para a dissertação de mestrado de Letícia Rumjanek. Concebida em 
parceria com professoras de turmas de alfabetização, Letícia buscou 
desenvolver cinco sequências de palavras, escolhidas por conter 
caracteres que induzem ao erro, mas ainda assim com dificuldade 
nivelada. Para se assegurar de que as palavras fossem adequadas para o 
público, procurou-se utilizar vocabulário recorrente em livros infantis, 
como os da coleção Mico Maneco, de Ana Maria Machado, e da coleção 





Tabela 6: Sequências de Rumjanek. 
 
Sequência 1 Sequência 2 Sequência 3 Sequência 4 Sequência 5 
fogo jaca gata mapa gota 
arco onda isca irmã alma 
pilha milho bola galho filho 
com que e o de 
roça raça maçã moça poço 
selo dona tatu bode mola 
bonita maluco rápida calada gelado 
prego cobra livro grito prata 
de o que que a 
garotada tagarela jararaca capivara namorado 
que de a a com 
palhaço gigante desenho sorriso tesouro 
capa lodo nabo seda topo 
para com para para que 
casaco raposa música camisa parede 
anzol braço calça hotel dança 
sorvete domingo formiga castelo soldado 
a a o com para 
sozinho patinho fadinha ratinho rolinha 
peteca sapato boneco picolé pateta 
abraço classe queijo aviões caroço 
cinto corda pente ponte porco 
e e de de e 
carretel melancia cachorro chuteira banheiro 
pulga tinta vento disco pasta 
o para com e o 
jarra morro ferro carro berro 
cada lobo nada sabe todo 
grama fruto bloco placa grade 
flecha planta homens brilho branco 
 
Fonte: Rumjanek, 2009, p. 114. 
 
As palavras também foram separadas em diferentes grupos de 
dificuldades ortográficas, concentrando-se principalmente em 
substantivos, adjetivos e preposições. Verbos não foram utilizados em 
nenhuma das sequências, para evitar que se entendessem conexões 
lógicas entre as palavras. Outro aspecto a se observar no teste foi a troca 
proposital do gênero dos artigos que precediam os substantivos, algo 
que, como apontado pelas correções ocorridas em sua pesquisa, sugeriu 
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o reconhecimento simultâneo de um número de caracteres maior que o 
esperado. Quanto à ordem das palavras, aquelas consideradas mais 
fáceis foram aplicadas ao início de cada sequência, para encorajar a 
leitura dos participantes. 
Em relação aos aspectos técnicos de avaliação dos desvios, estes 
foram separados em categorias, cada qual com seu código, e então 
hierarquizados, destacando-se os erros de substituição no topo da lista, 
seguidos pelos erros de substituição com auto-correção por parte dos 
participantes. 
 
Tabela 7: hierarquia de classificação de erros de Rumjanek. 
 
Hierarquia Código de tipo de erro Tipo de erro 
1 1F substituição – b/d/p/q 
2 1E/1D substituições a/o – a/e 
3 1C substituição induzida – gênero 
4 1B substituição – similaridade gráfica 
5 1G substituição – sem similaridade gráfica 
6 3F ac / Substituição – b/d/p/q 
7 3E/3D ac / substituições a/o – a/e 
8 3C ac / substituição induzida – gênero 
9 3B ac / substituição – similaridade gráfica 
10 3A auto-correções (ac) 
11 1A inserção, omissão, recusa, pergunta sobre texto 
12 4A repetição, repetição com palavra anterior, silabação 
13 4B hesitação (pausa antes), pausa 
14 5 pronúncia 
 
Fonte: RUMJANEK, 2009, pg. 120. 
 
Em razão do curto prazo para aplicação dos testes – duas 
semanas, em comparação com os cinco meses do teste de Rumjanek – 
bem como objetivo de análise variado, o teste aplicado neste projeto 
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sofreu diversas modificações. Primeiramente, foram testadas apenas 
quatro tipografias, todas em caixa-baixa, pois considerou-se que inserir 
uma alternativa em caixa-alta, com a qual as crianças têm maior 
familiaridade, seria adicionar uma variável desnecessária à análise final. 
As fontes utilizadas foram então: Times New Roman regular, 
Sassoon Primary regular, Futura book e a caixa-baixa regular 
desenvolvida durante o projeto. A escolha destas fontes se deu pela 
expressiva variedade de estilos que elas representam, bem como sua 
função e popularidade. Times New Roman, uma tipografia transitiva 
com serifa, está presente na biblioteca da maioria dos sistemas 
operacionais atuais e foi, por muito tempo, a tipografia padrão dos 
editores de texto do Windows, além de padrão da ABNT. Sassoon 
Primary, desenvolvida como resultado da pesquisa de Rosemary 
Sassoon (2015), foi incluída pela sua relevância nesta área de pesquisa, 
sendo talvez a que tenha alcançado maior popularidade como uma 
tipografia de leitura para crianças. Já a Futura book, uma fonte 
geométrica sem serifa, apesar de ser considerada por tipógrafos como 
inadequada para este leitor, é uma escolha comum entre designers na 
diagramação de livros infantis. Em um dos quatro dias de teste, uma 
variação da fonte desenvolvida para o projeto com o ‘a’ de dois andares 
também foi testada. 
 A cada uma destas fontes foi então designada uma sequência, 
descartando-se assim a última das cinco sequências desenvolvidas por 
Rumjanek. Também foi descartado o cartão de controle – comentado na 
pesquisa preliminar – pois todas as leituras seriam feitas continuamente 
pelas crianças. Logo, não haveria necessidade de registrar a evolução na 
habilidade de leitura das mesmas. Não há também memorização, pois 
cada fonte está sempre associada a uma sequência diferente. 
Estas sequências foram então impressas em cartões de papel 
Canson branco 180 g/m! e tamanho A5 (148 x 210 mm), colados em um 
segundo cartão de 230 g/m! com as mesmas dimensões, para oferecer 
melhor resistência ao manuseio. Considerou-se plastificar os cartões 










Fonte: elaborado pela autora. 
 
A diagramação do texto foi outro ponto que recebeu atenção para 
restringir o número de variáveis de análise. Em relação ao tamanho de 
corpo, optou-se pelo tamanho 16, como indicado por Tinker (1963) e 
Richaudeau (apud BOCCHINI, 2007), que no caso dos autores, se 
caracteriza pela altura-x de 2,7 mm3. Na prática, e com as devidas 
correções ópticas, isto fez com que o corpo das fontes no editor de texto 
ficasse entre 15 pt e 16,6 pt. Apesar de Burt (1959) indicar um corpo de 
texto maior que 18 pt para esta faixa etária, optou-se por manter a 
recomendação dos outros autores, pois assim a versão final da fonte 
neste projeto poderia ser otimizada para a leitura a partir de 16 pt. 
O tamanho da entrelinha e espaço entreletras e entrepalavras foi 
baseado visualmente nas imagens de recomendação de Lourenço. 
Enquanto os dois últimos variavam de acordo com ajustes ópticos, ficou 
                                                             
3 O artigo de Bochinni não inclui valor em milímetros do tamanho de corpo 16. O número 
apresentado neste projeto foi mensurado pela análise da sequência numérica que consta no 




definido que a entrelinha seria de 36 pontos, espaço suficiente para 
evitar erros como pulo de linha ou repetição da mesma. 
Quanto a igualar o peso óptico, manteve-se o peso original das 
tipografias, já que o peso não é um fator que pode ser alterado no 
contexto real de escolha de uma tipografia por um designer ou educador, 
por exemplo. 
Outro recurso para se assegurar de que a ordem dos cartões não 
seria uma variável influenciadora foi o rodízio dos mesmos. O cartão 
que iniciava a leitura de um aluno ia para o final da fila na lista de 
leitura do seguinte. Dessa forma, garante-se que os erros por fadiga do 
participante não ocorram sempre com a mesma tipografia. 
A última grande mudança, se comparado ao teste original, seria a 
das categorias e hierarquização dos erros ou desvios. Foi estabelecido 
que se manteriam apenas as categorias de substituição e de substituição 
com auto-correção, pois são as mais relevantes para determinar se os 
erros são provenientes do desenho dos caracteres, assim como indicar 
possíveis alterações na fonte em desenvolvimento. 
 
Tabela 8: hierarquia de classificação de erros de substituição. 
 
Hierarquia Código de tipo de erro Tipo de erro 
1 A b/d/p/q 
2 B/C a/e – a/o 
3 D/E i/l/j – caractere com similaridade gráfica 
4 F induzida – gênero 
5 G caractere sem similaridade gráfica 
6 H palavra com similaridade gráfica 
7 A (ac) (ac) b/d/p/q 
8 B (ac)/C(ac) (ac) a/e – a/o 
9 D (ac)/E(ac) (ac) i/l/j – caractere com similaridade gráfica 
10 F (ac) (ac) induzida – gênero 
11 G (ac) (ac) caractere sem similaridade gráfica 
12 H (ac) (ac) palavra com similaridade gráfica 
 
Fonte: elaborado pela autora. 
 
Parte das categorias são derivadas diretamente dos grupos 
utilizados por Rumjanek, como as categorias A, B, C e F, e suas 
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respectivas auto-correções. No entanto, viu-se a necessidade de 
adicionar outras, seja pela frequência com que o erro ocorreu ao se 
analisar o teste atual (i / l / j), ou para melhor diferenciar erros de 
caracteres que não ocorrem em número suficiente para justificar sua 
própria categoria. 
Para esta pesquisa, considerou-se “caractere com similaridade 
gráfica” toda substituição que se encaixa nos erros de transformação de 
Gibson (1964), e “caracteres sem similaridade gráfica” aqueles que, 
formando ou não uma nova palavra que faça sentido, tenha alterado 
apenas uma letra da palavra. Logo, a palavra “tinta”, quando lida como 
“tinha”, por exemplo, foi considerada um erro de categoria G, e não 
categoria H (palavra com similaridade gráfica), pois não foi possível 
definir a qual dos dois pertencia. 
 
4.4.1.3 Pesquisa de Opinião 
 
Nesta etapa, foram apresentados novamente os mesmos cartões 
com os quais a criança teve contato anteriormente. Buscou-se indagar 
sobre os diferentes estilos, qual sua opinião acerca de cada e, durante 




O questionário produzido para esta etapa foi entregue às três 
professoras do Colégio de Aplicação (CA) da UFSC que trabalham com 
as turmas do segundo ano do Ensino Fundamental, público com o qual o 
teste foi aplicado. Todas as profissionais, com experiência entre um e 
dois anos como educadoras das classes iniciais, afirmaram utilizar o 
método fônico como metodologia de alfabetização. 
O método fônico se caracteriza pela busca do desenvolvimento da 
chamada consciência fonêmica, “a capacidade de identificar os 
segmentos de som que formam uma palavra” (INSTITUTO ALFA E 
BETO, 2016). A descoberta dos fonemas pela criança é a base do 
princípio alfabético, quando elas também aprendem que cada fonema, 
sons menores que a sílaba, é representado por um grafema, uma letra. 
De forma simultânea, a criança aprende então a decodificar esta relação 
entre fonema e grafema e aplica-la a palavras, através de operações de 
análise e síntese, como comentadas na pesquisa preliminar. 
No início deste processo, as professoras narram utilizar apenas 
letras bastão em caixa-alta, progressivamente adicionando materiais em 
letra bastão caixa-baixa e, por fim, cursiva. Procura-se mesclar o uso das 
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três até o final do ano letivo. Apesar de existir um livro didático, ele não 
é de uso obrigatório, e as professoras desenvolvem seu próprio material 
impresso para uso em sala de aula. Uma das professoras não especificou 
o tipo de tipografia que utiliza em seus materiais, porém diz que sua 
escolha se baseia no “desenho mais nítido”, sempre inserindo estilos 
diferentes. Já outra diz que costuma usar uma “fonte mais simples, como 
Arial, e geralmente em caixa alta, pois até o terceiro ano eles ainda estão 
em fase de alfabetização”. Isto sugere que algumas das crianças já 
tenham, então, familiaridade com o caractere do ‘a’ de dois andares, e 
até mesmo com fontes de texto serifadas, visto que não há padronização 
no material utilizado. 
Um aspecto em que todas concordam é a influência da tipografia 
utilizada em sala de aula no estilo de escrita no aluno. O que foi 
observado é que sua escrita tende a se concentrar apenas na caixa-alta 
bastão até a inserção das cursivas. Quanto às dificuldades que a criança 
encontra durante o ato de leitura, o que se percebe está de acordo com as 
categorias de erro mencionadas durante o teste de legibilidade, pois 
trocam “p, q / d, b / a, c, e / l, i”. Também foi mencionada a dificuldade 
na pronúncia de sílabas complexas, geralmente junções de ch/lh/dr/br/rr 
e outras similares. Quando as crianças atingem maior fluência, a seleção 
de uma fonte passa a ter menor importância no desempenho de leitura. 
Apenas duas das três professoras responderam a segunda parte do 
questionário, voltada à pesquisa de opinião. Nesta seção, foi pedido que 
avaliassem diferentes estilos de fonte considerando sua adequação para a 






Figura 39: tipografias avaliadas na segunda parte do questionário. 
 
Fonte: elaborado pela autora. 
 
Para uma das professoras, foram considerados mais adequadas 
Raleway, Merriweather e Butler pois, como apontado por ela, 
proporcionam maior clareza. Estas são seguidas por Chalkboard que, 
apesar do desenho claro, possuem “algumas curvas que confundem um 
pouco”. Newton Cursive foi considerada de desempenho mediano, pelo 
mesmo motivo que Chalkboard, enquanto Lobster foi considerada 
completamente inadequada, pois mistura 3 estilos de letra em uma 
mesma palavra, bem como possui desenho semelhante para letras 
diferentes, como ‘o’ e ‘a’. 
Por outro lado, a segunda professora a responder o questionário 
levou ainda mais fatores em consideração: para ela, as formas não 
apenas devem ser claras e bem diferenciadas, mas o espaço entreletras 
também desempenha um papel importante na leitura. Por estes motivos, 
as tipografias Butler e Neuton Cursive foram apontadas, nesta ordem, 
como as que oferecem melhor legibilidade, enquanto Chalkboard e 
Lobster estariam no oposto desta escala e seriam, portanto, menos 
adequadas. 
É interessante observar o bom desempenho das fontes serifadas 
segundo ambas as professoras, mesmo a que apresenta contrastes 
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marcantes entre o traço grosso e fino (Butler), o que pode indicar, mais 
uma vez, o uso de caracteres considerados adultos – ‘a’ e ‘g’ de dois 
andares – no dia a dia de sala de aula. A discrepância de opiniões quanto 
à Raleway é ainda outro detalhe a se mencionar: na pesquisa de 
Rumjanek (2009), grande parte das professoras optou por uma fonte 
geométrica, a Futura, como aquela que oferecia maior adequação à 
leitura do público visado. Nesta pesquisa, porém, o mesmo fator que 
levou uma a declarar a fonte como clara levou a outra a apontar para os 
pontos negativos da similaridade formal dos caracteres. 
 
4.4.3 Aplicação do teste 
 
Por questões de adequação ao calendário acadêmico tanto deste 
projeto quanto das turmas do Colégio de Aplicação da UFSC, o teste foi 
realizado apenas com o segundo ano do Ensino Fundamental, que 
também faz parte da faixa etária delimitada. No início do ano letivo, os 
alunos do primeiro ano ainda estão nas fases iniciais da alfabetização, 
sem condições de reconhecer todos os caracteres em caixa-baixa do 
alfabeto necessários à pesquisa. 
As turmas do segundo ano são formadas por crianças entre 6 e 8 
anos de idade, 25 por turma, totalizando 75 alunos. Durante os quatro 
dias em que a pesquisa ocorreu, no período de 19 a 29 de maio de 2017, 
foi possível realizar o teste com 39 crianças: 10 da turma um – foi 
atribuído um número para cada turma e participante, por ordem de 
participação – 17 da turma dois, e 12 da terceira turma. 
Entretanto, para que um teste pudesse ser considerado válido, ele 
deveria cumprir os seguintes pré-requisitos: (1) o participante deveria ler 
todos os cartões em voz alta na ordem apresentada a ele, (2) ele não 
deveria pular linhas, (3) o tempo de leitura não deveria ultrapassar 3 
minutos por sequência e (4) a leitura em si deveria ser suficientemente 
inteligível para possibilitar a compreensão dos áudios que foram 
gravados, através do programa QuickTime Player, para análise posterior. 
Ao final das análises, 30 dos 39 testes foram considerados para o 
universo amostral válido. 
Um fator importante para que estes testes fossem aplicados foi o 
ambiente onde eles aconteceram. Todos os testes foram realizados em 
uma sala separada da biblioteca do CA ou na sala da coordenadoria, 
ambos lugares silenciosos e com plena iluminação natural e artificial 
(lâmpada de teto fluorescente). Além de ajuda-los a focar na leitura dos 
cartões, ambas as salas estavam próximas de onde a turma do aluno se 
93 
 
encontrava, como forma de deixa-los mais confortáveis e com a certeza 
de que poderiam participar apenas se quisessem. 
Para os participantes, foi explicado que a pesquisa era uma forma 
de descobrir qual das opções apresentadas era mais apropriada para a 
leitura em livros e outros materiais impressos, sem especificar que uma 
das opções havia sido criada para o projeto, a fim de evitar o 
favorecimento de uma em relação às outras durante a pesquisa de 
opinião. Evitou-se também mencionar o estudo como teste: os próprios 
alunos estavam aprendendo em sala de aula que participar das pesquisas 
os torna pesquisadores e, portanto, eles não estavam sendo avaliados, 
mas sim auxiliando neste processo. 
Antes de cada teste, foi preenchido um formulário de controle 
(Apêndice C). A função deste formulário, além de registrar o resultado 
da pesquisa de opinião e a ordem de apresentação dos cartões, foi formar 
um arquivo com informações de idade dos participantes, data do teste e 
pormenores que poderiam influenciar no resultado, como hábito de 





Para iniciar-se a análise, os dados de cada aluno foram 
tabulados: seus tempos de leitura, número total de erros por sequência e 
número de erros em cada categoria por sequência. Estes dados foram 
então cruzados para formar tabelas com dados gerais sobre a pesquisa. 
Devido à variação que ocorreu de aluno para aluno, considerou-se que a 
melhor maneira de representar parte dos dados seria através de gráficos 





Figura 40: gráfico exemplo. 
 
Fonte: elaborado pela autora. 
 
 
A escolha pela mediana como valor principal, e não a média, se 
deve pelo fato de que a mediana não sofre tanto com a influência dos 
valores extremos do gráfico, mas sim define o valor central dele: tudo 
que está acima representa 50% dos elementos da amostra, tudo abaixo, 
os outros 50%. Os quartis suprem a mesma função, ao subdividir o 
gráfico em grupos de 25% do universo amostral. 
Dentro das análises da fonte desenvolvida para o projeto – na 
época ainda sem nome, posteriormente chamada de Adoleta – foi feito 
ainda um recorte para mostrar os resultados referentes ao teste com a 
letra ‘a’ de um andar e a letra ‘a’ de dois andares, sendo o universo 






Tabela 9: tempo de leitura por fonte, em segundos. 
 




52,50 47,50 47 29,589 20 168 1575 
Adoleta 
(com ‘a’ de 
um andar) 





60,43 47,00 Não há 48,754 21 168 423 
Sassoon 
Primary 51,50 46,00 27 28,262 14 149 1545 
Futura 52,27 45,00 41 25,943 16 138 1568 
Times New 
Roman 49,87 43,00 43 26,131 16 131 1496 
 





Desta maneira, a tabela com dados acerca do tempo de leitura 
vista na página anterior se desdobra em dois gráficos: 
 
Figura 41: gráfico de tempo de leitura por fonte. 
 
Fonte: elaborado pela autora. 
 
Figura 42: gráfico de tempo de leitura da Adoleta. 
 




Observando novamente os quartis, percebe-se que boa parte das 
leituras, em geral, se concentra na área entre 30 e pouco mais de 60 
segundos por cartão. Se fosse considerado apenas o quesito de tempo de 
leitura, poderia se dizer que Times New Roman e Futura tiveram o 
melhor desempenho no teste. Da mesma forma, levando em conta 
apenas os alunos que participaram do teste com a Adoleta de ‘a’ de um 
andar (23 crianças), o tempo máximo de leitura desta chega a ser 39 
segundos mais rápido que o da Times, também um bom desempenho 
geral. 
Mas estas observações por si só não são o suficiente para declarar 
uma mais legível que a outra, sem que haja uma análise profunda dos 
erros provenientes ou não de uma mudança nesta variável. Ao se 
comparar a tabela da próxima página, que mostra o número de erros 
cometidos por aluno durante a leitura de cada sequência, vemos como 
um quesito tem pouca influência direta com o próximo: Futura, que 
apresentou o segundo melhor desempenho no gráfico de tempo, foi a 
fonte com maior número de erros em todo o teste, enquanto Adoleta 
apresentou a menor soma. 
Um possível paralelo entre tempo de leitura e número de erros 
nesta faixa etária pode ser pode ser feito, levando-se em conta a 
interpretação da pesquisadora sobre as reações individuais dos alunos no 
contexto do teste. Apesar de se deixar claro, ao início de cada leitura, de 
que os alunos não seriam avaliados, verificou-se que alguns dos 
participantes procuraram acelerar sua leitura pois, para crianças desta 
idade, velocidade significa uma habilidade de leitura mais avançada. Em 
consequência disto, a substituição por palavras similares (desvio do tipo 
H) se tornou comum neste grupo de estudantes. 
Outra situação que pode ter influenciado no tempo de alguns 
participantes foi a busca por aprovação: pausas em que o aluno olhava 
para a pesquisadora para confirmar sua pronúncia, e momentos em que 
expressava verbalmente suas dúvidas ou comentários sobre as letras e 
palavras. Nestes casos, porém, a relação com o número de erros fica 
menos evidente, pois os comentários não eram necessariamente um 
indicativo do nível de proficiência do aluno. 
Por último, a familiaridade pode ter sido um fator que se refletiu 
no tempo. Fontes como Futura e Times New Roman são, de acordo com 
a pesquisa preliminar e questionário com as professoras, vistas 
frequentemente em livros e outros materiais didáticos impressos, e 
seguindo esta linha de pensamento, as crianças levariam menos tempo 




Tabela 10: erros cometidos pelo aluno durante a leitura. 
 




1,93 2 3 1,507 0 5 58 
Adoleta 
(com ‘a’ de 
um andar) 





2,43 3 3* 2,149 0 5 17 
Sassoon 
Primary 3,23 3 2 2,269 0 9 97 
Futura 3,43 3 4 2,812 0 10 103 
Times New 
Roman 2,33 2 1 1,807 0 7 70 
* foram encontrados dois valores para esta moda, 3 e 4. 
 





Figura 43: gráfico do total de erros por aluno. 
 
Fonte: elaborado pela autora. 
 
Figura 44: gráfico do total de erros por aluno – comparação da 
Adoleta. 
 
Fonte: elaborado pela autora. 
 
Entretanto, a própria análise do número total de erros, como bem 
aponta Rumjanek (2009), ainda não é suficiente para se chegar a 
conclusões concretas, se não vier acompanhada de uma observação 
detalhada dos tipos de erros que foram cometidos. Este é o papel da 
hierarquia de erros elaborada anteriormente. 
O gráfico a seguir (Figura 44), elaborado segundo os dados do 
Apêndice F, mostra a porcentagem de erros cometidos para cada fonte, 
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dentro do universo amostral válido. Ele não mostra o número concreto 
de erros, mas oferece um panorama claro de como eles foram 
distribuídos dentro do total apresentado anteriormente. A principal 
comparação que se buscou com este gráfico foi a dos resultados da fonte 
criada para este projeto, Adoleta, em comparação com a Times New 
Roman, pois estas foram as fontes com melhor desempenho em termo 
de número de erros – Adoleta com uma soma de 58, Times com 70. 
Nele percebe-se como os erros sem auto-correção (em azul) da 
Adoleta estão concentrados no início da hierarquia – categorias B, C e 
E, substituições entre letras similares – enquanto os da Times 
convergem para o final desta lista, nas categorias G e H, substituições 
que tem menos relação com a tipografia em si. De certa forma, isto foi 
um indicativo de modificações que poderiam ser feitas à Adoleta: maior 
diferenciação dos caracteres a-e-o e outras letras com similaridade 
gráfica. 
Porém, aqui novamente se fez necessário um estudo sobre a 
leitura individual dos participantes pois, ao se investigar cada erro de 
categoria C (a-o) cometido em todas as fontes, especula-se de que parte 
deles não seria decorrente de uma similaridade tipográfica, mas sim de 
uma tentativa por parte do aluno de concordar o gênero do substantivo 
com o adjetivo que o seguia. Como ocorreu apenas um erro da 
hierarquia B/C nos testes com o ‘a’ de dois andares – um número baixo, 
mesmo para o reduzido recorte de 7 participantes – considerou-se passar 
este glifo para o set de caracteres primário no lugar do ‘a’ de um andar. 
Esta ideia foi abandonada ao se escutar a opinião das crianças no teste 
de preferência, mas o glifo ainda foi mantido como uma das opções de 
uso na versão final. Logo, a solução encontrada para contornar estes 
erros foi, de forma sutil, aumentar o espaço abaixo da junção do bojo do 
‘a’ e da serifa, assim como tornar a orelha mais aparente. 
Quanto aos erros da categoria E na leitura dos cartões da Adoleta, 
foi verificado que a palavra onde mais ocorria era “roça”, pronunciada 
pelos alunos como “rosa”. Se, em parte, este erro pode ser resultado de 
uma falta de familiaridade com a pronúncia do ‘ç’ ou troca acidental por 
uma palavra semelhante, ainda assim procurou se refinar a forma do 
caractere na versão final, tornando mais longo o link entre letra e sinal. 
Também foi conjecturado que, pela aparente familiaridade dos 
participantes com tipografias serifadas, eles tenham mais facilidade para 
reconhecer as cedilhas estreitas associadas a este estilo, mas esta é uma 







Figura 45: gráfico de distribuição por hierarquia. 
 




Em um segundo momento, é interessante atentar para os 
resultados da Sassoon Primary. Por ser uma fonte criada com o mesmo 
objetivo da Adoleta, atendendo a muitos dos pré-requisitos identificados 
na etapa de pesquisa do próprio projeto, imaginava-se que as duas 
apresentariam desempenho similar no estudo de legibilidade, o que não 
foi o caso. Com uma soma de erros muito próxima à da Futura – 97 e 
103, respectivamente – Sassoon Primary teve seus erros concentrados, 
principalmente, nas hierarquias um e dois, sendo os erros entre d-b-p-q 
mais frequentes nela que na própria Futura. Isto poderia ser em razão 
das turmas com as quais o teste foi aplicado, afinal, são os dados de 
apenas um colégio onde a mesma metodologia de alfabetização é 
utilizada em todas as salas. Entretanto, ao se resgatar os dados do teste 
de Rumjanek (2009), realizado em três instituições diferentes, percebe-
se exatamente o mesmo resultado: a soma total de erros da Sassoon é 
pouco menor que da Futura, e outra fonte com serifa, a Bembo, se saiu 
melhor que as duas. 
O resultado apresentado pela Futura, por outro lado, está de 
acordo com as informações coletadas durante a pesquisa preliminar, 
uma vez que a similaridade de suas formas já havia sido apontada como 
um parâmetro de influência negativa na legibilidade. Um erro 
particularmente comum foi o da troca da letra ‘j’ por ‘i’, na palavra 
“jararaca”, pois o caractere ‘j’ da fonte é formado apenas por uma haste 
longa e ponto, praticamente idêntico ao ‘i’. O desenho da letra ‘a’ 
também foi problemático: a ausência de serifa e sua construção 
geométrica torna difícil sua diferenciação da letra ‘o’. 
Por fim, deve-se apontar as limitações da própria pesquisa. Desde 
as já mencionadas, como a dimensão e variedade limitada do universo 
amostral, até a influência de se utilizar sempre o mesmo texto para cada 
fonte. Talvez o total de erros da Futura na categoria D fossem menores 
caso a fonte fosse lida em outra sequência com palavras mais 
reconhecíveis no cotidiano da criança. Da mesma forma, talvez a 
substituição de ‘ç’ por ‘s’ da Adoleta também fosse menos comum. Esta 
é uma limitação provocada pela simplificação do teste: o teste original 
tinha um rodízio não só da ordem de apresentação das tipografias, mas 
ainda da sequência designada a cada uma delas, de forma que cada fonte 
acabava por ter cinco cartões diferentes. 
Todavia, os resultados do atual teste simplificado se mostraram 
consistentes com aqueles alcançados por Rumjanek em sua dissertação, 
o que torna seguro afirmar que a fonte desenvolvida para este projeto 
apresenta boa legibilidade para o público a qual se destina. Os erros 
mais frequentes, que podem afetar seu desempenho com relação a 
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tipografias como Times New Roman, são também passíveis de correção, 
se não com as modificações já realizadas, ao menos com refinamentos 
futuros. 
 
4.4.4 Pesquisa de Opinião 
 
Após a leitura realizada pela criança, os mesmos quatro cartões 
eram colocados em frente a ela, a quem então era perguntada se via 
diferença no desenho dos alfabetos. Das trinta crianças dentro do 
universo amostral válido, apenas quatro não viram diferença entre as 
fontes apresentadas. Isto já se revelava durante a leitura quando, na 
entrega do segundo cartão, comentavam que “a letra era a mesma”, mas 
neste caso, a proficiência do leitor teve menos relação com sua 
capacidade de diferenciar o desenho das fontes – alguns alunos que 
cometeram poucos erros e fizeram uma rápida leitura também tiveram 
dificuldade de perceber estes detalhes. 
 




Sassoon Primary 2 
Futura 5 
Times New Roman 8 
Não viu diferença 4 
Entrevistas válidas 30 
 
Fonte: elaborado pela autora. 
 
Das vinte e seis crianças que viram alguma diferença, seguiu-se a 
pergunta de qual gostavam mais e por quê. O resultado, que pode ser 
visto na tabela 11, mostra Adoleta como a fonte preferida entre as 
crianças, seguida de Times New Roman, Futura e, por último, Sassoon 
Primary. 
Os motivos apresentados para cada escolha variam: os mais 
comuns foram “achar bonita”, “ser a que lê nos livros” e “a que achou 
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mais fácil de ler”. Os que usaram este último argumento, porém, nem 
sempre tiveram o melhor desempenho com a fonte que escolheram, 
como foi o caso das duas crianças que escolheram Sassoon. Algumas 
ainda perguntaram se não havia algum cartão com caixa-alta, pois ainda 
tinham dificuldade em identificar os caracteres caixa-baixa. 
O argumento de familiaridade foi o mais utilizado pelas crianças 
que escolheram Futura como a sua favorita: alguns disseram que a letra 
é “grandinha, e que eles já sabem essa”, e também que a fonte se parece 
com a letra normal que eles aprendem a escrever. Novamente, estes 
resultados não se refletem necessariamente na quantidade de erros 
cometidos. Quanto indagado sobre o que seria uma fonte normal, um 
dos alunos analisou cartão por cartão, e por fim declarou que as outras 
fontes tinham “risquinhos para fora” – na Sassoon em todas as letras, na 
Times em algumas e na Adoleta, que tinha um desenho “mais ou menos 
normal”, em algumas partes mais do que em outras. 
Já os alunos que optaram pela Times New Roman apresentaram 
dois tipos de opiniões opostas: por um lado, houve aqueles que gostaram 
da fonte por ser incomum comparada ao que leem no dia a dia, pois o ‘a’ 
é diferente ou prefere letras que não tem “coisas” (serifas transitivas) no 
final. Por outro, alguns dos alunos disseram que esta é justamente a 
fonte mais comum de se encontrar nos livros. Foi então feita uma análise 
informal dos livros que se encontram nas prateleiras do primeiro e 
segundo ano da biblioteca do CA: três dos 8 livros escolhidos ao acaso 
realmente utilizavam tipografias com serifa reflexiva, e dois dos livros 
restantes utilizavam fontes sem serifa humanistas em sua diagramação, 
ambas com ‘a’ de dois andares, uma falta de padronização que corrobora 
a disparidade de opiniões entre as crianças. 
As opiniões em relação à Adoleta, de certa forma, focaram apenas 
no campo da estética. Algumas das crianças não sabiam explicar 
exatamente o porquê de gostarem mais dela, e as que sabiam disseram 
que era um alfabeto “bonito”, fácil de ler ou ainda, um estilo simples de 
ser reproduzido por eles mesmos. 
Quando comparados os universos amostrais entre a Adoleta com 
‘a’ de um ou dois andares (tabelas 12 e 13), percebe-se que o discurso de 
familiaridade foi utilizado apenas com relação à Adoleta com ‘a’ de um 
andar: apenas um dos 7 participantes do outro grupo considerou a 












Sassoon Primary 0 
Futura 2 
Times New Roman 7 
Não viu diferença 4 
Entrevistas válidas 23 
Fonte: elaborado pela autora. 
 





Sassoon Primary 2 
Futura 3 
Times New Roman 1 
Não viu diferença 0 
Entrevistas válidas 7 
Fonte: elaborado pela autora. 
 
Um dos objetivos deste projeto é a inclusão do usuário final do 
processo de criação da tipografia. Por este motivo, se tornou importante 
ouvir suas opiniões, mesmo estas não encontrem embasamento na 
análise do teste de legibilidade. Assim, a preferência percebida pela 
Adoleta com ‘a’ de um andar, bem como a possiblidade de este este 
glifo ser refinado para melhor legibilidade, levaram à escolha de mantê-






Na produção de uma fonte para uso digital – computadores, 
tablets e celulares – o hinting é uma etapa crucial para se assegurar de 
que os caracteres serão renderizados corretamente até mesmo nas telas 
de menor resolução. A maior parte das informações de hinting “giram 
em torno de determinar que partes da letra são formadas por traços 
essenciais, que não devem ser omitidos em tamanhos pequenos” 
(SCHEICHELBAUER E SEIFERT, 2016, pg. 121. Tradução da autora). 
Em programas de edição de fonte, como Glyphs e FontLab, esta etapa 
pode ser inteiramente automatizada, ainda que a habilidade do designer 
se faça necessária para o refinamento de caracteres mais complexos, 
com curvas e diagonais. 
Entretanto, o hinting pode ser dispensado a depender do propósito 
da fonte e da complexidade de suas formas: Scheichelbauer e Seifert 
(2016) afirmam que, em fontes irregulares, como as inspiradas na escrita 
manual e estilo grunge, hinting não auxiliaria na renderização em 
tamanhos pequenos. O mesmo vale para fontes de uso específico, seja 
ela criada para telas de alta resolução (e.g. telas retina da Apple) ou 
outro uso em que a preservação da forma original da fonte seja mais 
importante que uma renderização consistente em tamanho e resolução 
baixas. Em todos estes casos, incluindo o deste projeto, o hinting não faz 
sentido e nem é aconselhável. 
Outra etapa que faz parte da produção é a implementação dos 
recursos OpenType da fonte. O formato de arquivo OpenType foi criado 
em 1996, numa parceria entre Adobe e Microsoft. Entre suas vantagens 
está a compatibilidade entre múltiplas palataformas – Windows, Mac, 
Linux – e o vasto suporte de glifos (mais de 65.000): um único arquivo 
Open Type pode conter caracteres dos mais diversos idiomas, glifos 
alternativos para diferentes usos e designs otimizados de acordo com o 
tamanho em pontos que está sendo utilizado (ADOBE, 2017). Existem 
três tipos de formato OpenType, como explicados por Diego Maldonado 
em sua apostila virtual, Just in Codes: 
 
•! OpenType/TrueType (.ttf) – utiliza um formato anterior ao 
OpenType, permite programação dos recuros. É indicada para 
usuários que utilizam softwares como o pacote Office, pois tem 
menos chances de erro nestes programas.  
•! OpenType/Postcript (.otf) – utiliza menos pontos que um 
arquivo .ttf, gerando um arquivo mais limpo e, portanto, com 
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melhores resultados de impressão e visualização em telas de 
alta resolução. 
•! woff e woff2 (Web Open Font Format) – é o formato mais 
seguro de se utilizar em navegadores, e suporta tanto TrueType 
quanto OpenType. Pode funcionar de maneira diferente a 
depender do navegador. 
 
Indo ao encontro do objetivo do trabalho de priorizar os 
resultados impressos, ficou decidido o uso do formato .otf para 
distribuição primária, com os recursos OpenType em um diferente set 
estilístico, para acesso nos menus dos programas de edição de texto e 
imagem mais utilizados na indústria, como Adobe InDesign e 
Photoshop. Entende-se que este formato seja o ideal para a diagramação 
de livros e apostilas didáticas pelo profissional de design, mas pode 
oferecer limitações para os educadores, que costumam utilizar softwares 
de edição de texto (Microsof Word) que não oferecem menu de acesso 
aos recursos OpenType. Para estes profissionais, foram salvas duas 
versões em .ttf, uma com o set de caracteres principal – ou seja, ‘a’ de 
um andar e suas – e outra com o set alternativo, para que possam ter 
acesso pleno aos glifos desenvolvidos para o projeto. 
Sobre outros recursos OpenType, discutiu-se a inserção de 
ligaturas, por ser uma característica presente em muitas famílias 
tipográficas profissionais disponíveis no mercado. Todavia, este recurso 
não se encaixa nas necessidades de leitura das crianças, pois elas 
precisam de letras bem separadas e que facilitem sua distinção. Com a 
pesquisa preliminar em mente, optou-se também por deixar de fora os 
numerais antigos e glifos decorativos, mas uma possibilidade futura 
seria ainda a inserção de versaletes, formas sensíveis à variação de 
maiúsculas e minúsculas e frações, para abranger o uso em turmas 







Após as etapas de criação e validação, faltava ainda um último 
elemento essencial à fonte: seu nome. O processo, feito em parceria com 
o designer Thiago Janning, envolveu a pesquisa e cruzamento de termos 
que se relacionassem a tipografia, educação, literatura infantil e 
referências à própria infância de ambos. Para facilitar esta busca, 
delimitaram-se os seguintes parâmetros: 
•! Pronúncia: o nome não precisaria ser uma palavra já 
existente, mas sua grafia deveria ser simples e voltada 
para os leitores da língua portuguesa, de forma que as 
crianças pudessem pronunciá-lo com facilidade. Logo, 
deveria ser um nome que, de preferência, induzisse sua 
silabação; 
•! Deveria também soar divertido e amigável, como uma 
brincadeira; 
•! E no caso de uma palavra existente, o ideal seria evocar o 
reconhecimento das crianças ou, para os adultos, 
lembranças da sua própria infância.  
Por fim, chegou-se a Adoleta, um nome que atende a todos os 
pré-requisitos listados e para o qual não se encontrou nenhuma 
ocorrência anterior de uso após averiguação nos sites MyFonts, Dafont, 
Typeface Name Check e busca de termos no Google. Adoleta, apesar de 
não ser o primeiro dos nomes a ser cogitado, se tornou rapidamente 
apreciado pelos dois designers: é fácil de se pronunciar, faz referência a 
uma brincadeira atemporal com a qual todos podem se identificar e 
trabalha a silabação, parte importante do processo de alfabetização. De 
Adoleta, então, a fonte foi finalmente batizada. 
Só depois da escolha do nome é que, de fato, se iniciou a etapa de 
distribuição da fonte, com a criação de um type specimen impresso em 
livreto, que teve como intuito divulga-la para designers, educadores das 
turmas iniciais e editoras. Para tanto, foi criada a seguinte lista de pré-




Tabela 14: conteúdo do type specimen. 
 
Conteúdo Especificações 
Sobre Breve texto de explicação sobre a origem da ideia e seu objetivo. 
Exemplos Aplicação em textos de diferentes tamanhos de corpo e entrelinha. 




 Alternativas estilísticas. 
 Operadores matemáticos. 
 Símbolos. 
 
Fonte: elaborado pela autora. 
 
A partir dela, começou-se a definir o formato necessário para 
acomodar estas informações, e sua distribuição nas páginas. Pelo fato de 
que a impressão seria de poucas unidades em uma gráfica digital, optou-
se pelo formato A5, pois o livreto pode ser obtido facilmente a partir de 
uma folha do tamanho A4. A unidade da grade também foi definida logo 
de início: 12pt, o que permite tanto a diagramação do texto voltado para 
os adultos – 10 pontos de corpo e 12 pontos de entrelinha, como 
indicado por Bringhurst (2005) – quanto do texto para as crianças, já que 
a entrelinha indicada para o jovem leitor é um múltiplo de 12 (36 
pontos). 
Adaptou-se então o formato final para que não apenas ele 
coubesse em uma folha A4, como também se encaixasse perfeitamente à 
grade – desta forma, as páginas perderam alguns milímetros em suas 
laterais, medindo 14,4 x 19,9 centímetros em sua versão final. O 
111 
 
diagrama também seguiu a mesma lógica dos múltiplos de 12pt (valor 
também referido como 1 paica): as margens inferior e superior medem 3 
paicas, as internas e externas medem 4 paicas, e o módulo acabou por 
medir 8 por 6 paicas, com intervalo de 12 pontos entre cada. 
 
Figura 46: diagrama do spread. 
 
Fonte: elaborado pela autora. 
 
A versão final do specimen (Apêndice G) acabou dividida em três 
partes: primeiramente, a lista completa de caracteres que fazem parte da 
fonte, divididas por categoria. Logo depois, dois spreads com exemplos 
da tipografia aplicada em texto. Cada um dos spreads buscou explorar 
uma faixa etária diferente: em um deles, para as crianças do ensino 
primário, utilizou-se partes do conto de Rapunzel nos tamanhos 16 e 18 
pontos, ambos com entrelinha de 36 pontos. Já no outro, parágrafos do 
livro O Jardim Secreto, de Frances Burnett, foram utilizados para 
exemplificar a aplicação em tamanhos menores – 10pt/12pt e 12pt/14pt 
(corpo/entrelinha) –   apropriada para a leitura de crianças mais velhas 
ou até mesmo adultos. Neste spread também foi explorada a 
possibilidade de se utilizar o ‘a’ alternativo de dois andares, como 







Figura 47: spreads do type specimen. 
 
Fonte: elaborado pela autora. 
 
Por último, os caracteres em caixa-alta e caixa-baixa da fonte 
foram apresentados em tamanho maior, para encorajar a análise do 
desenho da fonte em si. Assim, é possível observar os aspectos técnicos 
da construção das letras, que podem ser de interesse dos profissionais 




7 CONSIDERAÇÕES FINAIS 
 
O término de um projeto pode ser mais difícil do que seu início. 
Não pelas dificuldades encontradas no meio do caminho, mas sim pelo 
apego que se desenvolve por ele, e pela vontade interminável de se 
melhorar aquilo que foi feito, mesmo após um ano. Na realidade, mais 
de um ano, pois este projeto começou ainda nos primeiros meses de 
2016, nas bibliotecas da University of the Arts London, já com a 
orientação da Professora Mary Meürer. Esta pesquisa se mostrou vital 
para o desenvolvimento da fonte: o material em português, salvo a 
dissertação de Rumjanek em 2009, traz poucas informações inéditas e 
detalhadas acerca do tema tipografia e alfabetização. 
O que se pode concluir, após a investigação do processo de leitura 
infantil e sua relação intrínseca com o design de tipos, está na relevância 
de se entender e ouvir o público com o qual trabalha. Este projeto não 
teria, de forma alguma, alcançado o seu resultado sem considerar os 
anos de estudos de legibilidade para crianças que o precedeu. E menos 
ainda, se não tivesse ouvido a opinião e participação ativa das 
professoras e dos alunos do Colégio de Aplicação da UFSC – os 
pequenos pesquisadores – com os quais se espera ter contribuído um 
pouco mais para a produção acadêmica sobre o assunto. 
Porém, apesar de sua importância, não é de se esperar que a 
inserção do público em meio à pesquisa e criação seja fácil: é um 
trabalho árduo e que encontra muitos empecilhos durante sua aplicação, 
pois depende de diversas variáveis sobre as quais se tem pouco ou 
nenhum controle. Como aplicar um teste em que o leitor se sinta 
confortável, quando aquela é claramente uma situação incomum? Ou 
ainda, por este leitor ser uma criança, como lidar com eventuais 
relutâncias, desistências e perda de foco no momento da leitura? Por este 
já ser um universo amostral reduzido, que depende da permissão e 
disponibilidade do colégio e das próprias turmas, foi preciso tomar 
cuidados para que, ao fim, o máximo de gravações coletadas pudessem 
ser aproveitas na análise do universo final. 
Este ano também foi de grande aprendizado sobre o próprio 
design de tipos, desde o domínio de programas essenciais à profissão de 
type designer, a qual a autora pretende seguir, até a análise minuciosa da 
anatomia de construção dos caracteres. Porém, há um detalhe difundido 
sobre esta prática que deve ser questionado: o design de tipos não 
precisa e nem sempre deveria ser uma atividade solitária. Os insights 
proporcionados por esta pesquisa são a prova concreta de que uma visão 
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externa, seja ela especialista ou não, pode beneficiar o desenvolvimento 
de projetos tipográficos. 
Por último, é preciso lembrar que a versão da fonte aqui 
apresentada ainda está longe de ser finalizada, e talvez leve anos até que 
alcance este estágio. A Adoleta, apesar de cumprir seu propósito como 
está, ainda precisa passar por diversas etapas de refinamento e expansão 
de seu set de caracteres, antes que seja considerada adequada para uso 
em materiais didáticos formais, como livros e apostilas. E por ser uma 
fonte de texto, ela deve contar com mais pesos e uma versão itálica, para 
cobrir suas diversas possibilidades de uso e diagramação. Os recursos 
OpenType são outra ferramenta que pode auxiliar neste quesito: talvez 
seja apropriado que o espacejamento diminua automaticamente em 
corpos de texto menores que 16 pontos, para se adaptar aos leitores mais 
experientes. Talvez até mesmo uma versão display se faça necessária, 
afinal, o processo de alfabetização atual também faz uso da tela de 
computadores, tablets e projetores. 
A evolução das próprias habilidades de um designer implica que 
seus projetos independentes estejam sempre sujeitos à revisitação, e o 
afastamento temporário pode trazer consigo uma visão mais clara dos 
pontos a serem melhorados. A Adoleta de hoje pode marcar o fim de 
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APÊNDICE A – Modelo de declaração de acompanhamento do 






























APÊNDICE D – Cartões utilizados no teste 
 
Figura 48: cartão de teste da Adoleta 
 
 





Figura 50: cartão de teste da Futura 
 
 




















APÊNDICE G – Type Specimen 
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